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HEFESTIÓN 


MÉTRICA GRIEGA 


INTRODUCCIÓN 


1. EL AUTOR Y SUS FUENTES 


Hefestión de Alejandría es una figura que ha quedado desdi- 
bujada biográficamente en la Historia, un personaje que suscita 
interés por la influencia que ha tenido a lo largo de los siglos y 
que, зїп embargo, se nos presenta como alguien desconocido, 
casi anónimo; de su vida lo único que sabemos es que era hijo de 
vun tal Celero'. Son pocas las noticias que tenemos sobre este 
Autor y se desconoce la fecha exacta en la que fue escrito su tra- 
tado, Erudito y metricista de Alejandría que vivió en torno al si- 
glo п de nuestra era y que influyó enormemente en las teorías 
Títmico-métricas de Arístides Quintiliano?, autor de cronología 
discutida que algunos ubican temporalmente en los siglos 11- 
ш d.C. Hefestión representa para la métrica lo que Arístides 
Quintiliano para la música; de hecho, ambos se complementan. 

A pesar de esta falta generalizada de datos, existen textos 
que nos aportan una valiosa información para el conocimiento 
de su obra métrica. 


* Tzerzes, Anecd. T. TIT pág. 316, 
? ARÍSTIDES QUINTILIANO (véase la influencia en las teorías armónica, rítmica. 
y métrica). 
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Querobosco, siglo vr d.C., informa de un libro de Hefestión 
sobre los poemas, Comentarios a Hefestión 180.23 ss.: 


escribe un libro sobre los poemas, que también se encuentra en 
ече mismo libro sobre los metros. 


Hay otros testimonios sobre la autoría del trabajo de Hefestión. 
Por el Léxico de la Suda, siglo v d.C., sabemos que: 


Mefestión, cl gramático de Alejandría, escribió un manualito 
sobre los metros y acerca de los distintos tipos de metros, sobre los 
desórdenes en los poemas, las soluciones de las cuestiones cómi- 
cas, de las soluciones de los trágicos y otras muchas cosas, y las 
medidas de los metros, 


Del mismo Léxico nos llega otra curiosa noticia, según la 
cual entre los preceptores del emperador Vero, Julio Capitolino 
incluye a Hefestión, cap. 2, pág. 309: 


Este famoso Hefestión parece ser el gramático alejandrino del 
que hay un librito elegante sobre métrica. No dudo de que cierta- 
mente aquél es el autor más antiguo. 


En la introducción de la edición de Thomas Gaisford? se 
destaca la erudición y elegancia como cualidades del autor: 


te es entregada en mano, lector benévolo, la nueva edición de He- 
festión de Alejandría, erudito y gramático muy distinguido. 


Y en Tricha, V 385.13, queda incluido Hefestión entre los 
 metricistas principales en el estudio de los metros: 


› Т. Олко. Hephaestionis Alexandrini Enchiridion, Oxon: typogra- 
pheo academico, 1855, 
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nosotros seguimos a los antiguos metricistas, Herodiano, Hefes- 
tión y a los demás... 


Longino, siglo m d.C., aporta otro tipo de noticias sobre él, 
Prolegómenos y Comentarios a Hefestión 181, 12 ss.: 


Muchos empezaron el discurso sobre los metros de diferentes 
maneras; unos a partir de los elementos (apò stoicheíón) como 
Filóxeno, otros a partir de la medida de los metros (ард гой métrón 
hórou) como Heliodoro, Nosotros, siguiendo de cerca a Hefestión, 
empezaremos por la sílaba (ард syllabés). 


Es curioso que unos y otros lo reconozcan como un gramá- 
tico, el más antiguo, que ha escrito sobre métrica. De la cues- 
tión sobre la convivencia de la métrica у la gramática nos ocu- 
paremos más adelante. 

Estos datos alumbran sobre su trabajo, analizan la obra más 
que al autor. 

Entre las fuentes del propio Hefestión hay que señalar a tres 
autores de la Antigüedad que trataron la música, la rítmica y 
laretórica, y que, a la postre, tanta influencia ejercieron sobre la 
doctrina métrica antigua: Damón' (siglo v a.C.), dedicado a las 
cuestiones musicales; Aristóxeno de Tarento, rítmico y autor de 
escritos técnicos a quien Hefestión debe la organización de los 
pies en metros, los períodos, cola y cómmata”; y el rétor Dioni- 
sio de Halicarnaso (siglo 1 4.C.), autor de la enumeración de los 
pics métricos. Incluso muchos de los términos métricos del tra- 
tado (mélos, баё, paián, etc.) ya estaban en los fragmentos líri- 
соз que han llegado hasta nuestros días. 


< PLATÓN, República 400b у Антоан, Nubes 659, mencionan u Da- 
món como cl trtadista de métrica más antiguo. 

Del griego кбнрата. En adelante lo traduciremos por «coma», miem- 
bro. 
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También hay que destacar las múltiples coincidencias de 
Arístides Quintiliano* con el tratado de Hefestión respecto a la 
clasificación de las sílabas y los metros. 

La mención que actualmente hacen de él los tratados de li- 
teratura griega es mínima, amén de que cualquier investigador 
en el terreno de la métrica llegue a nombrarlo. Con frecuencia, 
el nombre de Hefestión pasa desapercibido. Por otro lado, en- 
contramos datos no demasiado gratos, pues hay quienes califi- 
сап a estos metrikof como simples «etiquetadores», criticando 
así el carácter descriptivo y mecanicista de sus escritos. 

Hefestión es el primer metricista por excelencia y su obra el 
primer compendio de métrica griega desde el punto de vista téc- 
nico. Hefestión es tradición. Si bien es cierto que con anteriori- 
dad a este autor, de cuya biografía se sabe poco (aparece en al- 
gunos manuales de literatura griega, estudios de métrica y en la 
introducciones de J. М. Van Ophuijsen? y de T. F. Barham), ya 
hubo otros que investigaban sobre el ritmo, la música, etc. He- 
festión —es indiscutible— ha sido el prótos heuretés que ha 
atribuido un carácter científico y а su vez ha dado forma a todos 
esos conocimientos métricos. Hefestión es la fuente de la que 
han bebido metricistas de todos los tiempos. 


2 LAOBRA 


Hefestión ha llegado hasta nosotros por su Tratado de mé- 
trica griega, obra didáctica conocida por el título de Enchiri- 
dion y que trata de la medida de los versos. Este autor empieza 
а construir su obra desde la unidad mínima, la sílaba, y la fina- 
liza con las composiciones métricas. El Enchiridion es el único 


* Anísrines QUINTILIANO, 120-29. 
7 M. VAN Онон, Hephaestion on metre, Leiden, 1987. 
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tratado de métrica que se conserva de la tradición griega, en la 
cultura latina no зе desarrolla un trabajo semejante hasta finales 
del siglo m, y viene de la mano de Mario Plocio Sacerdote, 

El texto de Hefestión es un catálogo de terminología métrica 
del siglo 11 d.C. La obra trata de los distintos tipos de metros y 
composiciones métricas en un estilo sencillo y escolar: denomi- 
naciones de los metros y pies, definición y descripción por me- 
dio del número de sílabas y cantidad silábica, duración temporal 
y ejemplos explicativos de poetas que pertenecen а un período 
temporal extenso, desde el siglo vm a.C. hasta bien entrada la 
época helenística; y que son líricos en su mayoría: Alemán, Safo, 
Alceo, Anacreonte, Simónides, Píndaro, Baquílides, Timo- 
creonte, Tirteo, Corina, Praxila, Telesila y Fílico; yambógrafos: 
Arquíloco, Hiponacte, Sótades y Hermias; elegfacos: Sófocles, 
Partenio, Critias, Nicómaco y Simias; bucólicos: Teóerito; épi- 
cos: Homero; dramáticos: Esquilo, Eurípides, Frínico el trágico 
y Frínico el cómico, Rintón, Cratino, Epicarmo, Aqueo, Éupo- 
lis, Aristófanes, Aristóxeno, Glicón, Teopompo, Platón, Feré- 
crates, Eufronio de Quersoneso. Y otros difíciles de enmarcar 
por lo variado de sus composiciones como Calímaco. Los ejem- 
plos y citas de versos abundan en una obra que pretende ser de 
fácil manejo y lectura. Despertará la curiosidad del lector obser- 
var la versatilidad con la que este metricista utiliza dichos ejem- 
plos, pues con frecuencia presenta versos incompletos, о repeti- 
dos; o bien juega con ellos al crear un verso propio a partir de la 
unión de otros dos". La métrica no había sido tratada con ante- 
rioridad a Hefestión de manera tan detallada. 


* Algunos de los lugares en los que se puede apreciar esta originalidad de 
Hefestión son: Manual sobre los metros 14, 5, б, 7, 10; 1D2, 4, 5; УШ 4; XI 5; 
XI12; ХШ 7; XV 2,6, 16, 18,23; XVI 3; Los poemas VII 1, 3: ete. Homero. 
Safo, Corina, Arquíloco, Baquíides y Ferécrates son algunos de los autores 
que han permitido a Hefestión esta doble posibilidad 
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En Hcfestión se mezclan los términos y conceptos métricos 
соп los musicales y, a veces, incluso con los retóricos; la métrica 
se materializa por medio de esquemas rítmicos, Hefestión expo- 
пе de forma coherente, sencilla y original los conceptos métri- 
cos fundamentales; con él nace el primer método didáctico de 
métrica. Fl tratado de Hefestión presenta una terminología muy 
variada procedente de campos muy diversos: gramática, mási- 
са, rítmica, métrica, retórica, prosodia, etc.; sirva de ejemplo el 
cap. Len el que se tratan los tipos de vocales, las consonantes y, 
en definitiva, las sflabas, contenidos que son parte del sistema 
fonológico y de 1а prosodia; o bien expresiones como cláusula 
yámbica, trocaica, espondaica, etc., demuestran la mezcla de la 
prosa con la métrica; en este sentido es relevante el cap. Ш de- 
dicado a la clasificación de los pies métricos, éstos son definidos 
a partir de la medida de las sílabas —largas о breves— y las 
distintas posibilidades combinatorias que éstas ofrecen, de ma- 
пета que los pies se miden por sílabas, como corresponde a la 
prosodia, más que por tiempos, como exige la métrica. Los es- 
coliastas y comentaristas de Hefestión se hicieron eco de esta 
implicación de la métrica con la rítmica y la gramática, entre 
otras, En los Escolios B, libro IV capítulo XI 277.3 ss. quedan 
delimitadas las funciones de los metricistas, identificados con 
los gramáticos, frente a las de los rítmicos: 


se sabe que los metricistas, es decir, los gramáticos, se ocupan de 
los tiempos de una manera, y de otra los rítmicos. Los gramáticos 
consideran que un tiempo largo es el que tiene dos tiempos y no se 
ocupan de nada mayor, mientras que los rítmicos dicen que hay 
uno más largo que éste, concluyendo que hay sílabas de dos tiem- 
pos y medio, de tres e incluso de más. 


Longino analiza la obra de Hefestión a partir de la sílaba, 
86.14 ss.: 
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empezó Hefestión, como decía, por la sílaba; pues la sílaba es la 
materia para los metros y sin ella no podría resultar el metro. 


Mantissa. 2 De metro et de pedibus, 355.19 ss: 


de los métricos unos empezaron a partir del verso, otros a partir del 
metro: pero lo uno es particular de la gramática y lo otro necesita. 
de un sonido más completo; consintiendo ambas cosas Hefestión 
empezó por la sílaba... 


En el siglo tv a.C. se produce un cambio importante, la rít- 
mica, que tanta influencia había ejercido sobre la métrica, entra. 
en decadencia; y así, paulatinamente, la métrica sc va distan- 
ciando de la música y se va acercando a la gramática, El tratado 
de Hefestión en el período helenístico es buena muestra de ello, 
presenta un lenguaje cuidado y sistemático. En este contexto 
hay que entender la clasificación que hace este autor de los pies 
métricos, la forma en que los define, etc. 

Así pues, el interés de su obra reside en que ofrece una vi- 
sión global de la métrica griega. 

En el caso de esta obra de Hefestión y el campo científico de 
la métrica podríamos tomar como punto de partida a Damón 
(siglo у a.C.) y como herederos de estas doctrinas a los metri- 
cistas latinos, Sus teorías pervivirán en la época bizantina y en 
la Edad Media, pues nunca se podría partir para estudios métri- 
сов de estos autores, aunque se haga con frecuencia, ya que to- 
dos tuvieron como referente a Hefestión en mayor o menor me- 
dida. Después de éstos no se volvió a retomar la métrica griega 
hasta finales del siglo xix; desde entonces, y gracias a los pro- 
gresos en el terreno de la filología, el tema ha sido tratado por 
varios autores en obras completas о en trabajos más concretos. 

La pervivencia de la métrica de Hefestión está presente en la 
tradición latina, pero antes también influyó en los gramáticos 
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griegos': Dionisio Tracio, Ars Grammatica; Herodiano; Quero- 
bosco, La cronología de estos autores se corresponde con los 
siglos ш-уп d. C. Prisciano" cita a Hefestión y a Heliodoro 
como fuentes que le han proporcionado numerosos ejemplos 
para estudiar los metros, y concretamente llama a Hefestión me- 
tricus, Cledonio! en su Ars Grammatica ha tomado como fuen- 
te a Hefestión en la explicación de la sílaba y los pies métricos, 
а pesar de que no lo mencione expresamente; de igual forma 
Mario Victorino", Ars Grammatica, Libro III; Diomedes”, Ars 
Grammatica, Libro Ш, recuerda al autor griego en la clasifica- 
ción de los modi metri y en el de pedum regione. También está 
presente en la exposición de los metros y las cesuras de Mario 
Victorino, así como en Mario Plocio Sacerdote, gramáticos to- 
dos ellos. Además influyó en motricólogos: B. Beda, Ars metri- 
са; Atilio Fortunaciano, Ars metrica; Servio; Terencio Mauro, De 
litteris, de syllabis, de metris; y Cesio Baso, Breviarium pedum; 
y finalmente en musicólogos como san Agustín, De musica. En 
conclusión, hay que admitir que del Enchiridion y de los esco- 
lios al Enchiridion arranca una tradición que influyó cnorme- 
mente en la métrica bizantina y llegó hasta la Edad Media; san 
ee Sevilla, circa 560-636, De grammatica I, trata de for- 
mi conjunta la prosodia y la métrica en su obra, y represen 
paso de la Antigüedad a la Edad Media. P in 
Nuestra métrica actual tiene su origen en las doctrinas mé- 
tricas antiguas, hercderas de la música y la ritmica!*. No obstan- 


" Grammatici Grarei, vol V1, pli. 72, а propósito de la saba común 
эте KT y ттт en los metros se ес: «sobre la sfaba común con exactitud apren- 
deremos en los metros de Hefestión». 

© Н. Kent, Grammatici Latînî, vol. Ill, 1961, pág. 426 ss, 

"Н. Кып, op. cit, vl IV. 

© Н. Кеп, op. eit, vo. VI, 

ВН Ken op. cir, voL 1. 

* Murio Victorino, «Khyius sine тето esse potes: sine rhytmo metrio 
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te estas teorías se han ido perfilando a lo largo de los siglos 
mediante cambios en el lenguaje, 

La repercusión de la obra de Hefestión también ha sido 
enormemente trascendente: los términos que utiliza para nom- 
brar los distintos esquemas métricos se siguen utilizando, en 
gran parte, actualmente debido a la relación lógica que existe 
entre el término y su significado. Se trata de un lenguaje técni- 
со, imprescindible en el repertorio de cualquier estudioso de 
métrica, especialmente de métrica griega y latina, En frecuentes 
ocasiones la terminología métrica y el significado actual se 
acercan a la denominación antigua. 

Hefestión es el autor básico para el conocimiento de la mé- 
trica europea a principios del siglo xx. Su obra ha tenido una 
gran trascendencia; podemos decir que la métrica posterior aña- 
de poco. La lectura del manual de Carlo del Grande, entre otros, 
puede darnos idea de hasta qué punto llega la dependencia de 
autores modernos respecto а Hefestión; dependencia que de- 
muestran autores como West, Korzeniewski, Koster, el propio 
Carlo del Grande, y otros muchos, cuando estudian un esquema 
métrico determinado y hacen uso de los mismos ejemplos que 
utilizó Hefestión; esta falta de originalidad podría responder al 
respeto por una obra de casi veinte siglos de existencia. La tra- 
ducción y el conocimiento público de una obra que después de 
los siglos se mantiene con tanta frescura es fundamental, ya que 
es punto de referencia de los manuales de métrica que hemos 
estudiado y que se siguen utilizando. Nos presenta los esque- 
mas métricos que acabarán siendo convencionales y los relacio- 

na directamente con los distintos géneros y subgéneros litera- 
rios, y esto, sabemos por las fuentes, que se ha mantenido 
vigente a lo largo de los siglos. 


поп potest» («EL ritmo puede existir sin el metro, pero cl metro no puede схі 
lic sin el ritmo») 
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Hefestión fue autor” de un Tratado de métrica griega en 
48 libros de los que sólo se conserva un Manualito —Enchiri- 
dion—, en el que se analizan por capítulos los siguientes temas: 
en la primera parte las sílabas (caps. 1 y TD, los pies (cap. Ш), la 
terminación de los metros (cap. IV), los prototipos métricos 
(caps, V-XIID, los metros mixtos en oposición (cap. XIV), los 
asinartetos (cap. XV), los metros poliesquemáticos (cap. XVI); 
en una segunda parte, Hephaistíonos metrikés eisagogés peri 
poiématos y Hephaistionos peri poiémáton, se explican la com- 
Posición de los poemas; en la tercera parte, Peri semei?n, los 
signos utilizados; y finalmente los Fragmenza. 


a) Contenido y estructura 


La obra empieza in medias res. Hefestión no menciona, ni 
siquiera, el tema que va a tratar, es decir, la medida de los versos 
о métrica, El tratado, como se ha indicado anteriormente, está 
dividido en cuatro partes: la primera es el Manual de Hefestión 
sobre los metros propiamente dicho y trata sobre la sílaba, la 
sinecfonesis, los distintos tipos de pies métricos, la terminación 
de los metros, los metros mixtos en oposición, los asinartetos y 
los metros poliesquemíticos; la segunda es la Introducción mé- 
‘rica de Hefestión sobre el poema y los poemas y versa sobre la 
composición de los poemas: katû stíchon (mixtos y no mixtos), 
en sistemas (en responsión, libres, los compuestos de metros sin 
orden, los compuestos de elementos semejantes, los sistemas 
mixtos y los sistemas regulares), mixtos y regulares. Cada uno 
de éstos, а su vez, presenta otra serie de divisiones que tratare- 


' No se ha tratado еп este trabajo la cuestión de la autora: hasten como 
respuesta las numerosas referencias que aparecen en los Escolios A y В. Tat 
CHA, LONGINO. Qnenonosco, etc., recogidas еп esta Introducción. 
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mos en esta traducción; là tercera la constituyen los Signos y en 
ella se estudian los signos utilizados por los poetas (el parágrafo, 
el asterisco, la diplé, la coronis) y el uso que hacen de ellos; la 
cuarta y última corresponde a los Fragmenta que proceden de 
los Escolios a Hermógenes y que se ocupan de algunas opinio- 
nes de Hefestión, Hermógenes y Longino. 


1. Manual de Hefestión sobre los metros 


El autor dedica esta parte а la medida de las sflabas y a la 
composición de los metros. El uso repetitivo de un mismo es- 
quema formal al tratar los temas nos permite pensar que Hefes- 
tión no tuvo el propósito de componer una obra literaria rica en 
variedad estilística sino un tratado con rigor científico en donde 
los estudiosos posteriores pudiesen hallar definiciones claras 
y concisas además de multitud de ejemplos. Sin embargo, el 
сар. Ш, de suma importancia, es distinto a los demás еп algu- 
по» aspectos, como se verá, pues a través de una enumeración 
sencilla va definiendo los pies métricos. Se trata de un catálogo 
donde no hay ejemplos, sólo abundante terminología, entre la 
чис existe una relación de sinonimia, y donde la clasificación so 
establece por sflabas y por tiempos. Desde el cap. V al XVI la 
estructura y el método expositivo es el mismo; descripción del 
metro (nombre y pies que lo componen), posibles sustituciones 
о resoluciones (lugares pares, impares, etc.), el final que pre- 
senta (acatalexis, catalexis, hipercatalexis!^), autores que lo uti- 
lizan, ejemplos a partir de versos determinados, etc. 


* Aunque los investigadores actuales en métrica prefieren esta traducción. 
tampoco es incorrecta la denominación de: acatalexa, caalexia e hipercata- 
lexia (F. Lázano CARRETER, Diccionario... 
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Se analizan por capítulos y apartados"? los siguientes temas 


Cap. L La sílaba, formación de las sílabas, tipos y posibles 
combinaciones silábicas: 1. slaba breve, 2-3. sílaba larga, 
4-10. sílaba común. 

Cap. II 1-5, La sinecfonesis y sus formas. 

Cap. Ш. Los pies: 1. bisilábicos (dícrono: pirriquio; trícro- 
nos: troqueo, yambo; tetrácrono: espondeo), 2. trisilábicos 

(rícrono: tríbraco o coreo; tetrácronos: dáctilo, anfibraco, 
anapesto; pentácronos: baqueo, anfíbraco o crético, palim- 
baqueo; hexácrono: moloso), 3. tetrasilábicos (tetrácrono: 
proceleusmático; pentácronos: peón primero, peón segun- 
E peón tercero, peón cuarto; hexácronos: jónico a minore, 
antispasto, jónico a maiore, dipodia trocaica o di 
dipodia yámbica o diyambo; pias epítrito ue 
epítito segundo/heptasemo trocaica o cario, epfirito terce- 
Suec yúmbica o rodio, epíuito cuarto/heptasemo 
tispástica o топо; ; oct 3 li ii 
x: e: dica o monogenes; otócono:dipodia espondica o 
эр. IV. La terminación de los metros: 1. acatalécticos, 2. cata- 
lécticos in syllabam y catalécticos in disyllabam, З. braqui 
catalécticos, 4. hipercatalécticos, 5-6. sílaba de cantidad in- 
diferente, 

Cap. V 1-4. El metro yámbico. 

Cap. VI 1-6. El metro trocai 

Сар. УП 1-8. El metro dactílico. 

Cap. УШ 1-9. El metro anapéstico. 

Cup. IX 1-4. El metro coriámbico. 

Cap. X 1-7. El metro antispástico. 


7 Tanto los capítulos en números romanos, como ls 
а anos, apartados o párrafos, 
тп números arábigos, siguen la edición de M. Consbruch, se enumeran al у 
como aparecen en el texo griego. 
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XI 1-5. El metro jónico a maiore. 

El metro jónico a minore. 

. XIII 1-8. El metro peónico. 

Cap. XIV. Los metros mixtos en oposición con sus formas más 
frecuentes: 1. endecasílabo sáfico, 2. endecasflabo pindári- 
co, 3. endecasílabo alcaico, 4. dodecasílubo ulcaico, 5. tetrá- 
metro cataléctico epiónico, 6-7. trímetro acataléctico epió- 
nico a maiore. 

Cap. XV 1-26. Los asinartetos: definición y distintos esquemas 
del asinarteto: 1, definición, 2-7. iifálico, 8. tetrapodia dac- 
fflicae itifálico, 9. pentemímero dactílico y dímetro yámbico 
acataléctico, 10. dipentemímero encomiológico, 11. yambé- 
lego, 12. platónico, 13-15, pindárico y sus variaciones, 16- 
17. euripideo, 18-20, asinartetos formados por la unión de 
distintos cola, 21-22, cratineo, 23. anapesto doble, 24-26. 
asinartetos formados por la unión de distintos cola. 

Сар. XVI. Los versos poliesquemáticos: 1. definición, 2. pria- 
peo, 3. glicónico, 4. cómico, 5. eupolideo, 6. asinarteto cra- 
tineo. 


1. Introducción métrica de Hefestión sobre el poema. 


y los poemas'* 


En esta segunda parte se explica la composición de los poe- 
таз. El autor agrupa los poemas según diversos criterios y es- 
tablece una clasificación exhaustiva. 


Cap. 1. Los poemas: 1. composición de los poemas, 2. en res- 
ponsión, 3. de elementos semejantes, 4. de metros sin orden, 


* A lo largo de este trabajo nos referiremos а esta parte con el título de 
Dntroducción a la métrica de Hefestión. El poema. 


22. HEFESTIÓN. 


5. mixtos y regulares, 6. según la responsión: monostrófi- 
соз, epódicos..., 7. monostróficos, 8. epódicos, proódicos, 
mesódicos, 9. de partes distintas en perícopa, 10. antitéticos, 
11. mixtos en responsión, 12. regulares en responsión. — 


Ш. Los poemas de Hefestión 


Los componen ocho capítulos en los que se definen concep- 
os métricos fundamentales como: kard stíchon, colon, sistema, 
ete, Hefestión termina el capítulo mostrando la dificultad y am- 
bigüedad que encierran las clasificaciones а pesar de que, en 


palabras del propio Hefestión, su trabajo presenta akribología, 
«exactitud», € 


Cap. I: 1, 3. verso, colon, coma, sistema", 2. géneros mixtos y 
regulares. 

Cap. Il. Formas de los poemas: katà stíchon, 

Cap. Ш. Formas de los poemas: 1. en sistemas, 2. en respon- 
sión, 3. libres, 4. compuestos de metros sin orden, 5. con 
puestos de elementos semejantes, 6. sistemas mixtos, 7. 
temas regulares. 

Cap. IV. Formas de los poemas: 1. en responsión, 2. monostró- 
ficos, 3, 4. epódicos y sus tipos: epódicos, proódicos, me- 
sódicos, palinódicos, periódicos, 5. compuestos de partes 
distintas en perícopa, 6. antitéticos, 7. mixtos en responsión, 
8. regulares en responsión. 2 

Cap. V. Otras formas de los poemas: 1. libres, 2. astróficas, 
3. en estrofas distintas, 4. indivisibles, x 

Cap. VI. Otras formas de los poemas: 1. compuestos de elemen- 
os semejantes, 2, ilimitados, 3. según límites desiguales. 


* кй, кира, сбсттџа, 
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Cap. VII. Otras formas de los poemas: 1. efimnio y mesimnio, 
2. epodo, 3. epitegmático. 

Cap. УШ: 1. parábasis, 2. formas de la parábasis: comatio”, 
parábasis, canto, epirrema, antístrofa, antepirrema. 


IV. Los signos 


Se tratan los distintos signos utilizados por los poetas. El 
autor establece diferencias acerca del uso que los poetas líricos, 
yambógrafos y dramáticos hacen de ellos. La disposición es la 
siguiente: 1. los signos; 2, 7,8, 9, 11. el parágrafo; 2, 6. la coro- 
nis; 2, 3. asterisco; 4, 11. la diplé que mira hacia fuera; 5. los 
signos en el drama; 8, 11, la diplé que mira hacia adentro; 
10. los signos en las distintas partes de la parábasis, 


V. Los Fragmenta hephaestionea 


Frag. 1. Aristóxeno y Hefestión: ritmo y tiempo; Frag. 2. afé- 
resis, adición y metátesis; Frag. 3. los tipos de metros natura- 
1es según Hefestión; Frag. 4. naturaleza del troqueo y del yam- 
bosegún Longino: Frag. 5. el cambio en el orden de las palabras 
y en el ritmo determinan la métrica del verso, p. ej. un hexáme- 
tro dactílico se convierte en metro coriámbico según Longino. 


b) La transmisión del texto: ediciones y traducciones 
El tratado de Métrica de Hefestión no sólo es el primero de 
métrica griega sino también el primero en cuestiones de métri- 


= Kopnárioo. 
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Cà, y pasó a formar parte de la tradición métrica latina. Mario 

Plocio Sacerdote, finales del siglo m d.C., se documentó en 
esta tradición griega, y a pesar de que omita el nombre de su 
fuente principal, el libro III de su Ars Grammatica recupera y 
Tecuerda las teorías de Hefestión de Alejandría. Se reconoce а 
Demetrio Triclinio*, alumno de Tomás Magistro en Salónica, 
Como el primer editor de la Antigüedad que mostró interés por 
lu Métrica, fundamentalmente por Hefestión, y aplicó los cono- 
cimientos que tenía de éste a la crítica textual, pues los comen. 
tarios sobre líricos y trágicos ya incluían correcciones de tipo 
métrico. 

La editio princeps del texto de Hefestión es del siglo xvi, 
Florencia, 1526; la segunda, también del mismo siglo, de Adria. 
no Tumebo, París, 1553; la tercera de T. Gaisford, Hephaistíónos 
encheirídion perl métrón kal poiemátón. Hephaestionis Alexan. 
drini Enchiridion, Oxford, 18557. En 1843, Thomas Foster Bar- 
ham presentó una nueva edición utilizando la primera de Gais- 
ford, que, si bien completó con anotaciones, sin embargo la 
privó de los escolios, el título es Hephaistíanos encheiridion 
peri métrón kal poiemátin (The Enkheiridion of Hephaistion 
Concerning metres and poems), Cambridge, 1843. Del siglo xix 
data la edición de R: Westphal, Leipzig, Teubner, 1866; y la úl- 
tima edición de Hefestión fue llevada a cabo, ya en el siglo xx, 
por Maximilixm Consbruch, Hephaestionis Encheiridion, Leip. 
zig, 1906 y Hephaistiónos encheirídion, cum commentariis 
veteribus, В. G. Teubner, Leipzig, 1906 (reim. Stuttgart, 1971). 


2! Hay que enmarcar а D, Tricio еп ы actividad de recuperación y edi- 
ción de textos antiguos que se produjo en cl siglo хш de mano de Máximo 
Planudes (Constantinopla) y Tomás Magistro (Salónica). Datos tomados de 
TA; López Pez, Historia de la literatura griega, Madrid, 2000. 

2 Anterior a ésta de 1855, la primera cdición de Caisford se mostró on 
Londres en 1810, y foe repetida más tarde en 1832. 
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M. Consbruch fue discípulo de W. Studemund, quien había tra- 
bajado en la recuperación del metricista junto а W. Hoerschel- 
mann, ambos conocidos por haber confeccionado un Corpus 
metricorum Graecorum, el primero en las bibliotecas de Ale- 
mania, Francia, Inglaterra e Italia. La edición que hemos utili- 
zado es la de Maximiliam Consbruch, Hephaistíónos Encheirí- 
dion peri métrón (Cum Commentariis) de 1906 [1971] por ser 
la última que se ha editado, esta edición incluye la obra com- 
plet de Hefestión: Manual sobre los metros, Introducción a 
la métrica sobre el poema, Los poemas, Los signos y Los frag- 
mentos. 

Además del autor per se, otros referentes importantes y 
principales para el estudio y comprensión del texto han sido 
Longino* del siglo 1 d.C., Querobosco? los Escolios А y В que 
reúnen gran cantidad de argumentos méticos а veces caóticos 
y comentarios diversos, la Appendix Dionysiaca del siglo 1%, la 
Appendix Rhetorica del siglo x, y los textos de Mantissa: Cor- 
pus metricorum Graecorum que trata aspectos variados sobre el 
hexámetro y otros metros y pies en general, y donde se hallan 
incluidos, entre otros, los comentarios sobre los nueve metros 
del sabio escoliasta Tricha”. Además de éstos también han sido 
de gran ayuda para fijar los textos los escolios a Dionisio Tra- 


> La aducción de cada una de las partes de la obra se corresponde, са cl 
mismo orden, con los titulos originales en griego que se indican: Enchiridion 
peri métron, «Manual sobre los metros»; Hephatatnos таті (ардай 
peri polénatos, «Introducción ala métrica de Hefestién, El poema»; Hephais- 
лох peri poiemáton, «Los poemas» (en lugar де traducir literalmente «Sobre 
los poemas»): Perl sémeldn, «Los signos» (en vez de «Sobre los signos») y 
Fragmenia Meios, d s парте, Ба дешпе; Ulster en 
traducción para referimos a cada una de ellas. 

= Commentarii in Hephaestionem. 

= Commentaria Hephaestionem. 

> Tricis, Libellus de novem тети. 
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cio, Hermógenes, Tzetzes, Tricha, y otros homines Byzantini 
сото Demetrio Triclinio, Tomás Magistro y Querobosco, algu- 
nos de ellos anteriormente nombrados. En tiempos posteriores 
toda la institutio metrica se apoyaba en Hefestión, cl propio 
Constantino Láscaris, 1434-1505, autor de la Gramática griega 
que, reimpresa por Aldo Manucio, estuvo en uso durante tanto 
tiempo, tiene en cuenta entre los muchísimos libros desgasta- 
dos por el uso de los alumnos cl 18 peri métrón diáphora kai tà 
100 Hephaistlónos, una especie de Clasificaciones de los metros 
de Hefestión. Sobre el resto de los estudios y obras completas 
Че tema métrico hay más detalles en la Bibliografía. 

No existe ninguna traducción al castellano de la obra de He- 
Testión. Hasta ahora sólo se cuenta con dos traducciones: la de 
J. M. Van Ophuijsen publicada en lengua inglesa, que no es 
completa ni crítica” con el texto griego, lo único que traduce 
ev la primera de las tres partes en que el propio Hefestión resu- 
mió los 48 libros originales que componían su Tratado de mé- 
trica, es decir, lo que corresponde al Manual sobre los metros; 
y la traducción de T. F, Barham, también en lengua inglesa, más 
completa que la de 1. М. Van Ophuijsen, que incluye, además 
de la primera parte, el Hephaistíonos peri poiémátón y el Peri 
sémelón, pero excluye el Hephaistíónos metrikés eisagógés peri 
poiématos y los Fragmenta. Y aduce que estas partes son inúti- 
les y oscuras, probablemente escritas por otra persona, y no for- 
man parte de su edición, 


I. M: Van Ophuijsen mantiene las mismas incongruencias en la autoría de 


los versos que la edición de M. Consbruch, como se veri cn este trabajo. 

"9 «as being only a useless and obscure epitomate of what is to follow, 
probably writen by some other hand, but certainly no original portion of the 
present work. 
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3. NUESTRA TRADUCCIÓN 


La traducción que presentamos corresponde a la obra com- 
pleta de Hefestión de Alejandría y es la primera en lengua es- 
pañola. 

La traducción en general no presenta graves problemas, El 
vocabulario del tratado pertenece al campo específico y técnico 
de la métrica, lo que supone cierta dificultad en la traducción de 
Algunos términos, pocos, porque no siempre se halla una co- 
rrespondencia adecuada en nuestra lengua, no obstante la ma- 
уога de estos términos que Hefestión utilizó siguen vigentes a 
pesar del tiempo, esto es una ventaja de las lenguas especializa- 
das, el crear un vocabulario técnico que apenas se ve afectado 

evolución lingüística. 
P ios EIN atenernos, con la mayor fidelidad posible, 
al texto griego, intentando respetar y transmitir el contenido de 


* Se han seguido las normas del profesor M. FERNÁNDEZ GALIANO para la 
trucción de la terminología métrica. Observará el lector que en gran parte de 
Jas notas a pie de página aparecen expresiones y versos completos еп In lengun 
original la causa es doble, por un Indo el interés fiológico y por otro, el mé- 
pelo pes aerias 
los dedicados a las formas y composición de los poemas (Hephaistiónas me- 
dris eisagógés peri poiómatos, «Introducción a la métrica de Hefestión. El 
poemas; Hephaistíónos peri potémátón, «Los poemas»), por ejemplo: «com- 
Posiciones libres» en lugar de apolelyména, «composiciones a partir de ele- 
mentos semejantes» por ex homoíón, ec; aunque otros traductores han prefe- 
fido mantener el término original. Nuestra finalidad es reflexionar sobre las 
estructuras y composiciones a las que se refiere Hefestión, sobre la denomina- 
¡ión que el autor emplea, у a patr de ahí interpretar esta terminología méricu 
griega еп muestra lengua respetando al máximo la lengua griega. Respecto а 
¡tros vocablos, que están regularizados, por ejemplo: coronis, colon, coma, 
с. hacemos la transcripción al castellano a través del latín. Sólo mantenemos 
unas pocas expresiones gricgas y/o latinas de uso regular en cl campo de la 
métrica: kard schon, in syllabam, ele. 
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forma literal, aunque en ocasiones se ha dado una traducción. 
libre para facilitar la comprensión del texto. Seguimos fich 

Ja edición de M. Consbruch™ excepto en los versos y/o fragme: 
tos de poetas griegos que con tanta frecuencia aparecen en 
En nuestra traducción se han tenido en cuenta otras ediciones"! 


* La edición de M. Сонзакиси incluye las partes que Т. F. Banni 

ГЕ BARHAM, en: 
edición y traducción de 1843, excluyó pur los motivos anerioamente expres 
dos. Por eso, por haber seguido otra edición y por la información que obren 
Jao de distintas funes que aseguran autoría de Hefestión (véase en œ 
Inroducción el apartado «1. El autor y sus fuentes»), presentamos la tradu 
ción completa, que hasta hoy no existía. 

* En algunas ocasiones se mantienen las ediciones utilizadas, 

I lizadas por M. Cons 
bruch: Ти. Bao, Poetae Lyric Graeci, Leipzig, 1878-1882 (=PLG )y T. 
Conicorum Atticorum Fragmenta, Leipzig, 1880 (=K.), etc; porque si se 
fara otra lectura Ёз métrica del verso varia hasta e punto de resultar un ejemplo 


Bela ek Зд, Ашын 
Cris Timon yl episc y vanos de Aulo Fina М. 
ТУП, Oxford, 1989 (2^ ed.)-1998 [= W.J: 
puras Sio DL Por Bet e Cb 
ISS САТУ Е Dem, Anio riu rn Lapi O O a 
Bei Sacri Мати. Cora a ree р 
гри Каши à aci Nac Pc raten 

M pan арад, t DW Кыла. Di e te 
grater GLA Bla а CK pn Eig cm йе ит 
ncn Pres v M tq MIER pus Аршы К КҮН 
Me Dune м ge E 
Apc y siga e PD ишш. Dp qi a 
mn sl Gt I LS puo pe en mm Р 
Se oven Se gir T а ки 
Ups ITI RS pre Sl Se T RO CR E 
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También hemos incluido la medida y la traducción” de dichos 
versos, 

Este trabajo consta, además, de un índice de nombres pro- 
pios y otros dos de términos técnicos, que proceden del campo 


xandina, Oxford, 1925 [CA]; para Panenio, Pica, Bufronio y Hermias, 
Н. Liovr-lowgs-P. Parsons, Supplementum Helleniticum, Berlin y Nueva 
York, 1983 [= Sub: para Rinón. Cratino, Epicarmo, Éupolis, los Fragmentos 
e Aristófanes, Aristóxeno, Ferécrates, ls comedias de Frínico, Cralino, Platón 
«el cómico y Teopompo, R. Kesstt-C. Austin, Paetae Comici Graeci, vols. I- 
УШ, Berlin, 1983-2001 [=PC6 para Teócio, А. S. Р. Gow, Bucolici Graeci, 
Ози, 1952 [=BG]; para la poesía de Calímaco tres ediciones importantes de 
un mismo autor, R. Рики, Callimachus, L Ш, Oxford, 1965, Callimachus 
Epigrammau Fragmenta, vo. Ly Callimachus: Hymni et Epigrammata, vo, 
1l, Oxford, 1987 |=РГ.}; рага Jos proverbios, Е. L. Lrursen-P. G. Semen- 
Dewan, Corpus Paroemiographorum Graecorum, vol. I Gotinga, 1965, y EL. 
Laursen, Corpus Parvemiographorion Graecorum, vol. ll, Gotinga, 1965 
[=Paroem. Gr: pura Homero, ado y Odisea, D. В. Момно-Тн, W. ALLEN, 
vols ЕП, 3 ей, Oxford, 1920 y T. W. ALLEN, vols, Б, 24 ed, Oxford, 1917: 
1919 lima remp. 1962-1963); para las tragedias conservadas de Euripides, 
3. Discus, Euripidis Fabulae, vob. I-I, Oxford, 1981-1994; para ls de Fs 
айо, Н. Wes Suvru, Aeschylus, vols. LTI, Londres, 1973, 1983. 

? Algunos de los trabajos tenidos en cuenta han sido: Р. Roanfoutz ADRA 
ооз, Elegfacos y vunbógrafos arcaicos. Barcelona, 1956: E. La Chocr- 
©. моз LAN, Filásofos presocráticos, Madrid, 1979; L A. pt CUENCA Y 
Prano-M. Broso Skscuz, Calímaco. Himnon, epigramos y fragmentos, 
Madrid, 1980: M. Gancía Teurino-M.* Timesa MOLINOS TEJADA, Bucólicoy 
griegos, Madrid, 1986; J. Manía Lucas те Dios, Fragmentos., Madrid, 
1983; J. PenmatÉ, Líricos griegos arcaicos, Barcelona, 1968; C. Ganci 
Grat, Antología de la poesía lirica griega, Madrid, 1980; F. Ronnfaurz. 
Аоалооз, Lirica priega arcaica, Madrid, 1986; A. DrxNAM Азакта тот 
xa Корбан омо mios, Poetis griegas, Madrid, 1990; Jost A. MARTÍN 
García, Poesía helenística menor. Madrid, 1994; E. García Romero, Вади 
lides, Odas y Fragmentos, Madrid, 1988 E. Casto Güres, Homero, lada, 
Madrid, 1991; J. M. L Amano, Euripides, Tragedís, Madrid, 2000: F: Ronei- 
ов: Аралроз.1. RoDrÍGuEZ SOMoLIKoS, Aristófanes, Nubes, Madrid, 1995; 
F Romxfcwez Antanas, Esquilo, Tragedias, Murid, 1984 (tma reedición 
en 2004 
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de la métrica o bien están relacionados con clla, citados por 
Hefestión. En ambos se indican los capítulos y los párrafos en 
que aparecen еп esta traducción, y coinciden totalmente con el 
texto griego de la edición de M. Consbruch. Con todo esto se 
pretende facilitar al lector la labor de búsqueda. Para la elabo- 
ración de los índices se ha utilizado como punto de partida el 
que ofrece esta misma edición, pero con ciertas reservas ya que 
еп bastantes aspectos éste no es lo objetivo que debiera, omite 
referencias a páginas, a párrafos e incluso términos métricos del 
texto de Hefestión; hay errores cn citas de versos, etc. Hemos 
intentado subsanar estas lagunas. 

Este trabajo es un acercamiento a Hefestión de Alejandría, 
due es como decir métrica griega, se ha realizado con empeño 
y humildad, con la consciencia de que puede y debe ser comple- 
tado en estudios posteriores; consciente, también, de la recom- 
pensa que supone poder participar en la recuperación de una 
pequeñísima parte de nuestra herencia clásica. 

Мо queremos acabar esta introducción sin justificar la nece- 
sidad de estos estudios realizados sobre Hefestión de Alejan- 
diría, а quien consideramos padre y precursor de Ia métrica grie- 
ga, asî como hito fundamental de referencia para numerosos 
metricistas posteriores, desde la Antigúedad al Renacimiento y 
los tiempos modernos. Este trabajo, lector, que, in memoriam 
de los clásicos, hoy tienes en tus manos, ha sido realizado con 
rigor y meticulosidad; y estamos convencidos de que no sólo es 
útil para los estudiosos del tema sino que también constituye 
una ventana abierta al conocimiento de una parcela del vasto 
mundo clásico. 
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" Breve es la sílaba? que contiene una vocal breve? o abre- 1 
viuda no en final de palabra, de manera que no haya entre esta 
vocal y la siguiente sílaba consonantes superiores a una conso- 
nante simple, sino una o ninguna. 


* Los números al margen, que irán apareciendo a lo largo de toda esta tra- 
ducción, corresponden a la numeración de párrafos que aparece en el texto 
riego original, en a edición de M. Сонзакосн. 

Boaxsia слав, «silaba breve». .омолмо (Prolegómenos y Comenta- 
rias a Hefestión 1187, 21 ss.) toma como punto de referencia al propio Hefes- 
tión para definir la sílaba breve y repite sus mismas palabras 

* Bpaxî фоалсута, «vocales breves»: e, о. 
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LA SÍLABA LARGA 


Larga es la staba que contiene una vocal larga”, o alargada, 
о bien uno de los llamados diptongos”, de manera que a cont 
nuación haya una consonante, bien al final de esta sílaba o bien 
al principio de la siguiente; por cjemplo': Thés, 2hos y naus. 
Pero si no, no son totalmente sílabas largas, sino comunes, 
сото más adelante se expondrá. 

Resultan sílabas largas por posición", cuando siendo breve o 
abreviada la vocal, haya consonantes? superiores a una conso- 
nante simple entre ésta y la vocal de la sílaba siguiente. Esto 
tiene lugar de cinco maneras: 


Макр owapii, «Лаба larga». 

? Maspà dura, «vocales largas»: п, ы. у Alypova devra, 
vocales indiferentes»: a, 1, v. 

* Sidovyos, Escollos a Dionisio к. Tracio, Arte gramática 3309: es la 
unión de dos vocales, at, cu, et, ev, 4, oo. A estos seis diptongos, denominados. 
ad, se añadieron más tune: no, v, x (какофоофомо) у д, Фф (dro). 

? Ong, б; y vus, Tres ejemplos de sílaba larga: los dos primeros contienen 
vocal largu y el último un diptongo. 

* Hefestión no emplea el término 8401 como opuesto de pong, éste ni si 
Чшег es mencionado. Éstos se emplean cn el contexta de la ritmica, es detir, 
cuando atienden а Ja duración y disposición de los sonidos en los pies rítmicos. 
y no en cl tratamiento de Ios pies métricos, Auisrmes QuisriLiANO, T 14, 23. 
ARISTÓXENO, Rítmica I 16, 17. 

* PLATÓN, Crátilo 424 c, Amsróvezes, Poética 1456 b 26, Dionisio к. 
Tracio I1. 1. 

Züjcdova «consonantes» 
1. дфива, «mudas»: В, у, Б, к, т, v, 4 б, x 
2, hjulguva, «semivacales»: 
— биєтйфода /iypd, «líquidas»: A, и, v, p 
— Sir, «dobles»: C, E, ý 

Todas éstas son айда. sd, «consonantes simples», excepto С. E, р 

uc son &rià, «consonantes dobles», 
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a)" en efecto, una sílaba terminará en dos consonantes, 
сото por ejemplo" 


uu— uu 
Tips old т Teixos трк ое {PMG 1043, Fr esp. 
(Ni Tirinto ni ningún muro han bastado.) 


— у оо m um U— 
vos А7 cacon. (rohus) huevos pos dip (PMG 
15, Alcmán). d 

(y dl, asentado entre numerosos vaivenes, feliz varón.) 


también en los epigramas de Timocreonte (W. 9): 


S O 
û Evifouledew xêps бто, норе 52 пара 
(por lo que conciliar de la mano, la cabeza juntamente) 


y Empédocles (D.-K. fr. 56): 


Р А سر ی‎ 
âs Endyn juri êwapévos йш. 
(la sal se heló alejada de las irradiaciones del sol) 


^ Introducimos estos paréntesis, que no están en el texto griego original, de 
пег aclara. Fl cor los volverá a encontar en IL 2, еп et na. 
E" 

"i Los veros izado: como ejemplo paca en riego y se dra 
тема para бое a comprensión йе ш spaces nic de Hee 
Маршан, tutis aire eg тойи ls minos quel ta 
¡álamos explicaciones, por cem o sustos o um as Sas 

aparecen ea pins capo 
Коен ео идиш 
si tndinieno еше amo y het acr T.F BANL loa. 
[кз созо ages po ta ecos cnt pos asc 
el pensamiento». 
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b) o bien están las consonantes en la sílaba siguiente, por 
tjemplo"E-«zop [5'£v kotqow]. Aquí también hay que ob- 
servar que la primera consonante no sea muda, y que la segunda 
sea consonante líquida, pues tales sílabas son comunes, como 
más adelante se expondrá. 

£) o una sílaba termina cn una sola consonante y tiene tam- 
bién la sílaba siguiente que empieza por otra consonante, por 
ejemplo: û\ og. 

4) o una sílaba termina en una consonante doble, por cjem- 
plo: ЕЕ, 

е) о tiene la sílaba siguiente que empieza por consonante 
doble, por ejemplo: ёа, 


LA SÍLABA COMÚN 
La sílaba común” tiene lugar de tres maneras: 


En efecto, cuando una vocal sigue a una vocal larga о alar- 
gada o a un diptongo, por ejemplo! 


v Koi ойда), «slaba común». Arístides Quintiliano coincide con 
Hefestión respecto a la explicación de los tipos de slaba comin, véase ARIS. 
11008 QUINTILIANO, I, 21. Ошвиововсо cita а Hefestión para apoyar la tesis 
de que no existe а sflaba comón en k 
оо largas, Quinonosco, Comentarios. 1 196,9. 


mún, es evidente: si alguien nos preguntar cul es la sílaba larga, con claridad 
dlirfamos ип y Bu, de igual modo la sílaba breve diríamos pe y 2o. Y a su vez. 
den largas yn y uot; no obstante, el poeta зе sirve de cada una de éstas como. 
si fueran breves: min énel Трой (a 2), абра pos ëwene nodos (a 
1). Y sin embargo no son breves sino que resultan comunes». 

“ Los versos siguientes están incompletos, esto es frecuente en Hefestión. 


MÉTRICA GRIEGA 39 


IU — UUr 
ya ёте) Tpoing lepûv ттоМеро (a 2), 
(anduvo erranic después de la sagrada ciudadela de Troya) 


— ںں‎ UU — UY, 
той кёра ёк кєфай'у; ёккшбекйбыра" (A 109). 
(desde la cabeza los cuernos medían dieciséis palmos de largo) 


Con más facilidad se encuentra una sílaba común de tal cla- 
se, si al menos la sílaba concluye en una parte" de la oración, 
como en los ejemplos antes expuestos, y más excepcionalmente 
еп la mitad de la palabra. No obstante, se halla también frecuen- 
temente en los otros metros. En metro yámbico, Esquilo en Nío- 
be R. 155.1): 


о —u— 
"Потро rxabrag maplévoss [exe rau] 
(El Istro alaba a doncellas de tal clase) 


y por otro lado en un jónico a maiore del Adonis" (CA 3) de 
Sótades hay lo siguiente: 


TE Eve que lt en el vero cs mena, roca, «ml Js cuers 
PE Ea enia mé n e cl como nto de más о Rd 
Bao Police. #5. 

© Sá gom Cds saca, унь: plaga queo паш, 
энш cua por cx ls cem el папова 2165, de Too. 
ро ideo ye Permana Aso: Ш nacion асот e Ei 
xii eo xao para los gg) end ome hie de те- 
Eo que reci sons sl sad ua vta cio jo. 
Arie (Mana. ХТ) S t conservan spoom ша deci 
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MA) — UU UU Uu 
Tiva тё maXaiv iaropüv Béder” ankoloat: 
(¿Cuál de los antiguos relatos queréis escuchar?) 


y en un verso antispástico de Anacreonte (PMG 348.4). 


yU —‏ — س 
Ў kav viv emi Anfalou‏ 
(t? que ahora en algún lugar sobre el Leteo)‏ 


3 y más raramente en los hexfmetros, de tal manera que Sófo- 
cles pensaba que el nombre de Arquelao no era posible ni en 
sus elegías ni en el hexámetro ni en el pentámetro. Pues afirma 
(W. 1: 


uuu u—‏ ا 
"Yàp aiperpov be Ayew.‏ 
(Arqueleo, puesto que decirlo así era proporcionado en el metro.)‏ 


Епа 


y Partenio”, al escribir un epicedio elegíaco en honor de Arque- 


Че versos y unos pocos títulos de sus obras, Se conserva un fragmento de 
diatriba excremental contra el auleta amado Teodoro y titulos como: Ado- 
nis, La Шайа, El Descenso al Hades, Príapo, La Amazona y A Beléstica, 
Adonis es una parodia mítica sobre el hermoso joven hijo del rey Cíniras у 
де su hija Esmirna o Mirra cuya belleza fue motivo de disputas entre Afrodi- 
ta y Perséfone, El culto a este joven está relacionado con el ciclo de la vege- 
tación, 

"Апет. 

"Partenio, oriundo de la bitinia Nicca (otros hablan de Apamea, Mire o 
Росе), vivió en Roma y Nápoles muy unido a los círculos poéticos neotéricos 
Y ejerciendo gran influjo sobre ellos; Catulo y Virgilio (dixcfpalo de Partenio, 
Macrono, Saturnalia V 17-18) se inspiraron en él. Son notables sas Ехо 
Pathémata(einta y seis historias de amor) dedicadas а Comelio Galo. También. 
Conocemos fragmentos de obras clegíacas y varios epicedios: a su esposa Are- 
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laide, compuso el último verso solo como yámbico en vez de un 
pentámetro, cuando iba a decir el nombre (SuH 615): 


Y оо, Y UU 
duvoxpdw обор” {ёапет''Арукдойбов. 
(puro será el nombre de Arquelao) 


por eso, también en Homero (по) abreviamos? la sílaba: 


—uwu—uu—u 
Поред ою diaxros (= 489). 


(del jefe Penéleo?) 


ж. al poeta elegíaco Arquelaide (dsticos mezclados con yambos), а Timandeo, 
ıa Biante, їс. El cpicedio es un poema de consolación wtilizado para alabar las 
virtudes de un difunto. Lo mismo que Partenio en el momento de escribir el 
ombre de Arquelaide utilizó el yambo, también Carras emplea el trímetro 
úyÁmbico para introducir el nombre de Alcibíades en una elegía (W. jr. 4), HE- 
resin, Manual... 113. 

* Systéllomen tén(syllabén), sabreviamos la sab». Hay algunos comen- 
arios a este verso, Escolias A сар. 1 100.23-101,2; «era Péneldoio; pero puesto 
que al haber sido colocada lu vocal A no era posible esto, cambió u breve», 
Остаововсо, Comentarios... | 1934-8: «pero también hay que hallar en 
Homero Шайа Z 489 un abreviamiento —systolén— necesario, pues en ver de 
Pénelóoio-—lrpeláoto— escribió Paneléoio —IInveMoio— Y no es posible 
decir que esto sca ático, pues también hacía faltu que la flexión nominal tica 
fuera Pénéleó —IInvéxcu—». J. M. VN OrHUuSEN admite una laguna 
basándose en lus sugerencias de Киин; según ambos autores, en cl ejemplo 
"de Homero, aunque se lea спот дое», esto no puede interpretarse referido a 
Ja abreviación de una vocal que ya de por sí ев breve, la c. Por anto, nosotros 
апо admitimos «no abreviamos la sílaba» porque se ha utilizado una 
Variante que por naturaleza ya es breve: TIneléoic, Péndléoio ( - UU) y no 
меда охо, Pénétaoio. Sin embargo, en el texto griego original no aparece la 
Degación. 

* Héroe argivo que marchó la Guerra de Troya frente al contingente beo- 
фо (еда П 494; ХШ 92; XIV 487, 489, 496; XVI 335, 340; ХУН 597). 
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Rintón* también estimó digna de consideración en el yam- 
bo tal cosa. Pues en el drama Orestes afirma (PCG 8): 


мш DU ب‎ om —— 
$ oe Alóvucos aùròs éEúAn бел 
(a ti el propio Dioniso te abandonó arruinado) 


y también: 


SU 
\ттїйакто$ Tò pérpow * ойбё par рее, 
(El metro es de Hiponacte: no me interesa) 


# Contodo, también se encuentra en los hexámetros, como en 
Тебегио (Idilio 11, 18): 


TO =u ل‎ UY 
ims és tóvrow pw айе тата" 
(sobre zona elevada, mirando hacia el ponto, cantaba tales cosas?) 


y en Homero (N 275 ): 


dU чы оо —u ucc 
987 dperiy 0105 ¿om Tí oe xph тайта Муода; 
(sé cómo eres en valor. ¿Qué necesidad hay de que digas eso?) 


"кинде Siracusa io ve C. Hacia ao 002 C cultiv un ipo 
de comedia de temática mitológica, se le atribuyen treinta y ocho obras que 
mezclaban lo paródico con lo trágico, tal como exigía la sociedad de la época 
е pei manipular y mer los géneros нов clics no dta 
ombre de sus plezas responde del igo Ep com pr eni 

edea, Оти i 

3 El Сре Polemo canta ри calmar a aras 5 
amada Galatea. n e 
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y también en los versos elegíacos de Anucreonte (W. 1): 


оо = س‎ о v 
008é TÛ тод mos Өз” бша ye рё ds dóotderrus. 
(nada hay en tu ánimo; del mismo modo sin vacilación.) 


у. además, en hexámetros como (11 235): 


— UL UU 
ook valora” imobi-a. durrórodes xapdieivac 

(¡contigo habitan intérpretes, que no se lavan los pies y duermen 
en el suelo!) 


y (K 243): 


оо =ош U یں یں‎ YU 
бшсми, ola обес xapuieuáses alév Eoun 

(comer, las mismas cosas que comen los cerdos que siempre duer- 
теп еп el suelo”) 


tal vez por crear la impresión de que la palabra se acaba en 
харап, de modo que хаа se entiende como si fuera una sola 
palabra. Sin embargo, con el diptongo 1, si sucede algo seme- 
jante, resulta un verso completamente difícil, por ejemplo: 


Tu Ur uuu 
Ектор vié — Tlpidjioto (Н 47, A 200,0 244). 


(Héctor, hijo de Príamo!) 


La segunda forma se da cuando a una vocal breve o abrevia- 
da siguen en la siguiente sílaba dos consonantes, de las cuales 


= Se trata de la súplica de Aquiles а Zeus, con estas palabras ке refiere el 
héroe a los sacerdotes selos, quienes moraban cerca de Dodona, 
5 La maga Circe convierte a los compañeros de Odiseo en cerdos. 


s 
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la primera es muda y la segunda líquida, por ejemplo ó-mow, 
ipo, 


—ы پس‎ 
Пётрокдё ро. e (T 287). 
(iPatroclo, para mí desdichada!™) 


pero cuando la que va delante es una semivocal”, ya no es co- 
mín la sílaba que está antes, sino completamente larga. Se pro- 
Pone como ejemplo de semivocal con líquida, ii conv, por ejem- 
plo his, o con a, por ejemplo £aybs, y o con À por un cam! 
dialectal, como en йоду y rara vez con v como en Пасу y 
Mdovns. Estos nombres están en Los Lydíaca de Janto, 

Sin embargo, la unión de yw también produce una breve, 
como сп Las Panoptai (PCG 162) de Cratino: 


UU ——.— UU UU, یں‎ 
отрује m Mjewoox precios 

(con los que tienen otra cosa en la mente, olvidadizos que re- 
cuerdan) 


y en Mégaris (PCG fr. 80) de Epicarmo: 


** Los heximetros no están completos, Homero, lada, T 287: «; Patroclo, 
CI ser más grato para mí, desdichada!». Es el lamento бе Briseida ante е1 cuer. 
po sin vida de Patroclo, 

;, Es deci: ш liquidus yup, la silbante ıs y las consonantes 
dobles — 4 stas eran las semivocales para los gramáticos griegos an 
guos, AlusróreLes, Ройіса 1456 27, Dionisio рє HALICARKASO, De compo. 
lione verborum (Sobre la composición literaria) 14, D.T. 631.16, PLurarco, 
Moralia (Obras morales) 1008 b, Heres, Manual.. 15,18 y 20. 

* Suna, Lexicon: sv. Xdnthos; Esrérawo (Gramm.) Ethnica: s». Xán- 
dos Janta do Lidia junto а Сига de Lémpsuco y Helínico de Lesbos perene. 
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== VU ابیت‎ 
Chios ed роду буа тадар QOS” 
(celebrada en hermosos himnos y amante de la lira posee toda la 
música) 


teste sonido está también en Calímaco (Pf. 61)*: 
— Yu, ںہ‎ UU 


Tùs pèr d Mvnaápycios ¿ón &vos 
(de este modo hablaba cl extranjero Mnesarco) 


además, en la primera sílaba la consonante final es muda. 
y la inicial de la segunda sílaba es consonante líquida, уа no 
resulta sílaba común, sino, al contrario, larga, como en Alceo 
(V.377): 


— Uu у 
{к w doas diy 
(ше has apartado de los sufrimientos.) 


pero afirma Heliodoro” que la jı situada después de una conso- э 
ante muda produce menos sflabas comunes en los hexámetros 
que las demás consonantes líquidas: «por esta causa también 
Cratino ha escrito en los Quirones (PCG 253); 


— UU یں‎ 
axfynv uev Xelpures ¿Mae ús iénobiikas. 
(con excusa los Quirones hemos venido a las advertencias") 


> Metro trocaico, es diferente de los anteriores. 

Э Y Se trata de una línea corrupta en la edición de Consbruch. La truduc= 
Sión es, por tanto, conjetural y según el contexto. 

* El verso completo enla edición de R. Pfeiffer es: 

тох yv à Mynadoyetos ёф Eévos, Üe ewawi, 

= Heliodoro de Émesa es la fuente que toma Hefestión en su afirmación 
sobre a u, la repite ARÎSTIDES QUINTILIANO 1, 21. 

Э Son palabras en boca del coro cuando entra 


la orchestra. 


46 HEFESTIÓN 


en lugar de ŠıîAuêııevs; lo cual hemos demostrado precisamen- 
te que es falso. Con relación a que el uso es muy amplio en los 
otros poetas, demostramos que incluso también se encuentra 


muchas veces en el mismo Cratin obuli 
E о, como en las Cleobulinas 


y en Las Panoptai (PCG 161): 


=u س‎ u— یں پس‎ 
крата біпой dopciv, вало 8" ойк арата 
(lleva dos cabezas y los ojos no se pueden contar") 


y en las Estaciones (PCG 280): 


m GUT —r- UUruu = 
olê mpos elos dp” Ay oiken проси бум rexuapráw 
(ni ante la forma había alguna conjetura para el que mira) 


y hemos demostrado, además, que ¢AA\uıev también se dice en. 


tros metros habitualmente, como en el Cicno (S. 1: 24 + 43) 
de Aqueo"”: 


ы— о о U—, u-u— 
Kikvov 82 прота mods Sos ¿ner 
(En primer lugar hemos marchado a la mansión de Cicno,) 


5, Comienzo de un enigma propuesto por Cleobulina a los pretendientes. 
з Metros yámbicos. 
* Pocta trágico más joven que Sófocles, vivió en torno al 484-481 a C. 
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еп el que también está la segunda persona a continuación (S. 2: 
24+43): 


——u mu —Uu-u-u— 
тооббе duros прос Sónovs éMiwre. 
(habéis llegado a la casa de este mortal.) 


La tercera forma se да cuando la sílaba breve es la última de 
la palabra, a no ser que sigan consonantes poéticas"! que hacen 
larga la sílaba, bien una sola o ninguna, como en: 


UI uuu 
ol è piéya láxowres énéópauov (= 421), 
(gritando mucho acudieron corriendo”) 


o 


(después que entre los dánaos se originó el clamor") 


— UA ںں یں‎ Y cs 
Жотора 8' ойк #Мб [дуй wivovrá тер dms (Ж 1), 
(a Néstor no le pasó inadvertido el clamor aunque estaba bebiendo) 


* Consonantes poéticas son aquellas que pueden hacer larga o breve una sfl- 
us Hrrrsrión, Manual... 3 de esta traducción, están indicadas en os apartados, 
hue ye) En este ejemplo concreto se tratu de una semivocal. T. F. BARHAM con- 
sidera que, en general, esta tercera forma de sílaba común se admite con mucha 
moderación. 

7 El hexámetro no esta completo, Homeno, ада, ® 421: «gritando mu- 
cho acudieron corriendo los hijos de los aqueos». 

* Esta referencia es errónea, pues este verso no se corresponde con M 143, 
sino que procede de una lectura confusa de los versos 143 y 144; 

айтад ¿nel бй Teixoc êreqoupévouc événgiv (M 143) 

Tpaac, атар Маш yévero lax тє pöðoc те (M 144) 

^ El hexámetro no exta completo, Номево, lada, М 143: «se originó el 

clamor y la dechandeda». 
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—U u, 


— U UUU, — U u; 


GAMA та Y' domapra «ii dura карта фета ( 109), 
(sin embargo, todas las cosas no cultivadas. y no labradas crecen) 


ںی د 


vu 


xal u£v ol Айа! тёре riv (Z 194). 
(У los Licios un terreno acotaroy*) 


aquí la sílaba común terminó en una parte de la oración yesla 


Última del pie. Pues las demás comunes que mencioné eran 


ciales del pie, y ésta la que termina el pie“ (кай. рсы). 


П, SINECFONESIS. 


La sinecfonesis^ se produce cuando dos sílabas que no 


пеп consonante entre ambas sor 


m tomadas por una sola. 


Таз {оппа de la sinccfonesis son las que siguen: 
1) o bien dos sílabas largas se consideran como una sola larga, 


por ejemplo; 


tacon sobresaliente entre los demás» 


E еліті no esta completo Hoan, ada, 7.149: «un terreno aco- 


(Se han alzado estus ibas breves us inician pie en lo versas anterio 


е: шуп, vero, айу, йотарта,, 


excepto ү 


do pero no nica pie, tal como indica el propio Hefcstión. 
"9 Sinccfonesis es sinónimo de sinices. 


ma 5 qr hens epódics, ete. (Inoducción la mática de Hefstón, El poe. 
ЖБ Le 12 y ruóros es cada una de a maneras сп que una silaha puede 


fMaxaal..12). 
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(¿acaso no es bustante que a mujeres sin vigor") 


бош Emei atre кёк (v 227) 


(boyero, pues ni а un malvado) 


b) o una breve y una larga por una sola sílaba larga: 


— лош 
zêw és. oivoa nóvrov (a 183) 


(navegando por el ponto rojo como el vino) 


©) о dos breves por una sola larga ( 283): 


UU س‎ 
sta pév por varréate Mooeródwv [2:4 mvr)” 


(me rompió la nave Posidón que conmueve la tierra) 


d) (o larga y breve por una sola sílaba larga (B 544): 


EE 
tapas piletv біса, арфі orideootv. ) 
(КО e da pea ог 


A 
асте ооа то 
Bii ca ba herida. Taco сайа compl es de akt 
E 
© La lectura de | | es évootyüuv.. — 
E 
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3 e) o dos breves por una sola breve, cosa que precisamente se 
halla en otros metros, como en la Ilíada de Sótades (CA 4 a): 


UU —U ZU, c 
Zeluw pedinv Ппйба бей дье kay nov, 


(Blandiendo la lanza de fresno del Pelión sobre el hombro derecho.) 


Pero raramente en los hexámetros. De manera que Critias en la 


Elegía a Alcibíades pensaba que el nombre de Alcibíades no era 
posible, Pues afirma (W. 4): 


UA, س ل‎ оцу 
кой viv. Kheıviov’ viór "Aflnvatov oredawiou: 


(y ahora a Ateneo hijo de Clinias coronare) 


TAA, UU ن س‎ 
“Addon véoow (uvioac pisc 


(tras haber cantado a Alcibíades con nuevas formas) 


дд BL‏ کی اک کے کک 
ob yp ти и roiwoj" eapudCelv £c yel,‏ 


(pues quizá no cra posible ajustar el nombre al pentámetro"!) 


Twa | -—uu-uu— 
Vv év lapel кеоета! oix брге. 
pero ahora en el yambo no estará desproporcionado.) 


Además, también se halla cn el hexámetro, com 


о en el poe- 
ma quinto” (PMG, fr: 657) de Corina: 


^^ Lo más destacado sobre el verso en cuestión 
intentará expresar el nombre en un modelo dacti 
Esto se hace imposible, Para un oyente el efecto 
manera de recitar el verso, 

? En "Адк фіа5цу no se miden las 

э O dístico. 

`? Quenonosco, Comentarios... 11211, 3: «algunos afirman que es en el 


Segundo, la mayoría en el Quinto»; еп la edición de Pace, Poetae Meli 
corresponde al Lib quinto (€). 


сз que va lector al principio 
lico. En бого (2: verso) 


Puede ser anticipado por la 


vocales ya como vna sola breve. 
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«îç ebes: 
(¿acaso duermes sin interrupción? Antes no eras, Corina) 


y en los ditirambos en la oda titulada Aquiles (PMG, fr, 748) de 
Praxila: 


— оо ب‎ ur — UU 
¿MÁ тїй өйтоте uu A отоо iret, 
(pero jamás persuadí a tu ánimo dentro de tu pecho.) 


Pues las de tal clase б 


کچ کو یک 
кабусу кодёдао` (A 402)‏ 
llamando cn seguida al de cien brazos")‏ 


= — 
oa da! Vos TONS (A 350, М 682,2 30) 
(sobre la orilla de la grisácea mar) 


tienen más sinecfonesis que la sinalefa, ——— 
= Hay casos en que no sólo una breve sino también una sílaba s 
común se usa en lugar de una breve, como en: 


= UU YY 
карш ебден na ооо (tor (1132) 
(en un árbol posadas, emiten una voz de lirio**) 


=> La diosa Tetis habla su hijo Aquiles, 
Эа мил мк нше ы A ld 
Еге М nan con Риа. 
= Se refiere а в príncipes troyanos, ya ancianos, que se sient 
то; Homero los compara con las cigarras. 
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m‏ ا 
Xpwréu. dvà fra (A‏ 
(en lo alto del dorado cetro)‏ 


374). 


Ш. LOS PIES'* 


Los pies s 

dico PISA Se componen de sílabas. De éstos cuatro son bisilá- 
Uno dícrono, de dos breves: el pirriquio*" 
Dos trferonos: Ey 


el troqueo?, que se compone de 1 
E larga y de breve (— U); 
el yambo?, de breve y de larga (U—). odd 


E tetrácrono, compuesto de dos largus: el espondeo” 
Su. 


oa Tos pien orc pte ar Em 
: pe 
indicaremos en las notas, " Е блв ds 
*' Tieppíxaos, прокећеоаркетікб, (٤ № 
Verlo, hijo de Аш, coca c ано ороме Рао 
Ja danza; o bien fue el propio Aqui en la pr de Paron, Quan 
олеш M2132 Eb уада, Олан 
dee à que tiene tiempos Breves у etf lciondo con тиннен 
iens peda Ds LS Тиле ТУЛ Sa 
кийре m de vena sp мур н 
erroe wo iie qd equ 
* “kapos, por кї parte, está lacionado. 
“у cdo аш ида уч ii PE A 
ie E DE залым лы 
Fowéoí. Cantado cn ceremonias de libación. x 
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Los trisflabos son ocho, el doble que los anteriores. 

Uno trícrono, compuesto de tres breves: el tríbraco, también 
llamado coreo" (U U U). 

Tres tetrácronos: 


el абсо", que procede de larga y de dos breves (— UU); 

el anfíbraco”, compuesto de breve, de larga y de breve 
(оо 

el anapesto™, que se forma a partir de dos breves y una larga 
(оо. 

Los pentácronos son tres iguales a éstos: 


el baqueo*, a partir de breve y de dos largas (U— 


* Otras denominaciones: xóperos, 7pifipays, ApuyvoóMaBos, Tpoxal 
үн. Осткововсо, Comentario... MI 217.3, «El trfbraco, cl braquislabo y el 
oqueo se forman a partir de tres breves, son trícronos; también el coreo (ке 
denomina ам) porque se tomaba con frecuencia para los cantos corales; tribi- 
Фо porque está compuesto de tres breves. Braquisflabo porque tiene todas las 
Маз breves, Troqueo porque Sórociis en su obra Tániris (219) afirma: 

Mpóxota редка" тё 6' Sou Hope 

"Trés ue, But, xoxo, тибе» 

En Ercolias lb V cap. XX 300.16 sólo se admiten las denominaciones de 
трбраҳис кай xopeios, «tribraco y coreo». 

® Мактай, pios. Quenonosco, Comentarios. 12154 Escollos Bl V. 
оар. XX 30027, Dico por lo Dáctlosdeos, que eran diez, a quienes denominaron 
Curetes (Коше), porque con su canto apartaron a Zeus, siendo niño (hatos), de 
tonos; o biena partir del movimiento de los dedos producido en las cuerdas. Heroieo 
рх ser utilizado para cantar las hazañas de los héroes las genealogfas heroicas, etc. 

* Оша denominación es la de hipettico, тгердет б, Qurromoseo, Co- 
mentoros.. | 216.10; Escolios B lib, V cap. XX 301.16. 

“© Aviauaros, бутбй<тудос. Querososco, Comentarios... TI 215.15; 
FEscolios В lib. V cap. XX 301.10. La denominación, <antidácilo», se debe a 
que es el pie opuesto al diclo. 

* Baxyetos. йтефйкуелоз, shipobaqueo». Queronosco, Comentarios... Ш. 
216.12; Escolios B Fh. V cap. XX 301.24. El nombre le viene de suwilización cn 
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el unfímacro o créticof^, compuesto de larga, de breve, y de 
larga (—U- 2; 
el palimbaqueo”, de dos largas y una breve (—— y). 


Uno hexácrono, compuesto de tres largas: el moloso! ¢ 


a Los tetrasilábicos son el doble que éstos, dieciséis, de los 
cuales; 
Uno es tetrácrono, compuesto de cuatro breves: el proceleus- 
mático” (u u u u), 
Pentácronos hay cuatro; 


sl peón primero” a partir de larga y de tres breves (— UU uj; 

losritmos íquicos, Оеп, según indican lox Fscolios, porque ls him 
Potas acosa onboard Кен ын 
vn. Lat. 6, 98, 7: e baqueo recibe el nombre de metro basico por M. Victoria, 

¿2 Аифїйикров, крүтікбс, rusnê. QUERONOSCO, Comentarios. Ш 
21521; ErcoliosB lib. V cap. XX 301.18, Anfimacro porgue se colocas ма 
[шүл alrededor del breve, cretico por haber sido descubierto por los de Cre- 
ta, peónico porque зе ajusta el ritmo а los metros poónicos. 

P Памбакусов› Auovioos, dnBérye.os. Querososco, Comenta: 
Pius. IM 216.16; сойо» В lib сар. XX 302.1 Palimbaqueo porque wo rit. 
о es el opuesto al baqueo, dionisio porque а partir de d se componían os 
canos dionisfacos; otros también lo llamaron продо акі y rones 
Torserulizado еп los cantos de las procesiones religiosas (e prosodias Im. 
nois) y en las dionisíacas (en Dionysiakalr pompas), 4 

"9 Mohcaós, тобракроѕ, QuemoBosco, Comentarios... I 217.13; Esco- 
lios B lib. V cap. ХХ 30021, Trfmacro porque tene tes largas Moloso por ser 


Quen había compuesto cantos en este metro en el templo de Dodona. 


pirriquios. 
* Peón o рей, evolución dócica беа misma forma. llave, Escolíos B Nib. 


MÉTRICA GRIEGA 55 


el peón segundo”, compuesto de breve, larga y dos breves 
(u—u uy 

el peón tercero”, a partir de dos breves, una larga y una 
breve (UL — Uy: 

el peón cuarto”, que se compone de tres breves y una larga 
(ооо). 


el jónico а minore", formado por dos breves y dos largas (U 
Uk 

el antispasto”, que tiene una breve, 
00——0); 

el jónico a maiore", que se compone de dos largas у dos 
breves (——U u); 


dos largas y una breve 


У сар. XX 303.7. La división de los peones en primero, sogundo, tercero o cuarto, e 
corresponde conel lugar que ocupa a sílaba larga. Qirkonosco, Comentarios... Ш. 
2184. Tua: трто отолу, «porque los himnos se componían de peones». 
Tatu &irepos, айий тоў о vooprwós. 

Пиш трїто$, болото, opos, Bedurós, Bados, dolfos, 
mowosco, Comentarios... Ш 218.11. 

7 Пайка» тётадтот, оторхпротикде, «piri, Quxsowosco, Comenta- 
rios.. IL 218.13. 

2% "habs del Mdaoovos, Стокікдлос, Queronosoo, Comentarios... M 
21821. Pie que se compone de un piriquio y de un espondeo, Escolios B 1ib. V 
сар. XX 20221 y Taca, УШ 393.21. 

= 'Аутїдтаптэ$, oro arós, Burgos. vari Taufov, QUEROROSCO, 
Comentarios... M219. 3 y Escolios В lib, V cap. ХХ 302.29. Este pie mezcla cl 
Jambo con el trogueo. El nombre de antispasto se debe a que «tia del yambo 
hacia el otro lado», pues empieza con una breve y una larga como el yambo y 
finaliza con una larga y una breve, lo contrario del yambo, Тюсна, VI 388.2. 

7 алк ûrê peiforos, mepourós. QUEROROSCO, Comentarios... HI 
218.17 y Escolios B lib. V cap. XX 302. 24. Según estas fuentes se denomina 
nico «porque lo utilizaron os jonios, pérsico porque se han escrito las histo- 
Tias sobre los persas en este metro, como en Esquilo». 


Qui 
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1а dipodia” trocaica o ditroqueo: T el epítrito tercero" o heptasemo yámbica, también llamado 
; odio, que tiene dos largas, una breve y una larga ( —— 
о 
el epítrito cuarto" о heptasemo antispástica, también llama- 
do monogenes, que procede de tres largas y una breve. 
uy. 


el coriambo?, compuesto de 1 
оо) 


Hay cuatro heptácronos: 


el epítrito primero" 


larga, de dos breves y de larga: 


Hay un sólo octócrono, compuesto de cuatro largas: la dipo- 
dia espondaica o dicspondco™ (———— ). 


» а partir de breve y de tres largas (U — 


«1 epítrito segundo" o heptasemo trocaica, también Mamado 


cario, se compone de larga, de breve y de dos largas (— IV. SOBRE LA TERMINACIÓN DE LOS METROS 


Son llamados metros acatalécticos, aquellos que tienen el 1 
último pie completo, como por ejemplo en un dactílico (PMG, 
Jr- 27.1, Alemán): 


% Arps, üvrimpápos, según Acistóneno, 

trado os тоа d aaa 

“ы 219% es el contrario al diyambo, scalos В ha V cap. XX 302. 19. 1 
Мод, reps tus Ti t ES 


Comentarios. 111219.6 y Escoios B М 
" 16 y Escolos B V cap. XX 302 " 
£ Xon Kiehos ios uer i pu Y son llamados metros catalécticos aquellos que tienen el 2 


Quisonosco, Comentarios. , Último pie disminuido, como por ejemplo en un yámbico 


— YU ںں‎ UU 
Mao’ йүс Kauóna iyarep Aiós'* 


Антро -yiros, лт: оз «giros, raposurós, Qurmonosco, Comen- 
Marios... Ш 219.19 y Escolios В lib, V cop, XX 303, 29, También es heptasemo. 
ln dipodía yámbica de siete unidades, véase Qurmonosco, Comentarios. ХУ 
28010 ss. 

MEntraros Tévapros, povoyevis, Qurnonosco, Comentarios.. MI 
3921 y Escolios B lib, V cap. XX 303. 31. Моподеп (de un pie, — U 
Mrwwsrión, Manual... I 1221; es decir «monogenérico», «el que tiene una 

pros, kupuxós, Bópuos, Forma para todos los géneros»). es la otra denominación del epit cuarto. 
lios B i V cap. XX 303. 26. P Arcrósteros, фитр, Queronosco, Comentarios.. Ш 219.23. Es 
'l pie opuesto al procclcasmático y se compone de dos espondeos, Escolios В. 
lb. V cap. XX 302. 14. 
M Traducido co Hrresrión, Manual.. ҮП 4, 
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lamados metros braquicatalécticos" aquellos que des- 3 
Son Il "braqui icos" aquel mue 
pués de una dipodia hasta cl final abrevian un pie entero, como 
por ejemplo en un metro yámbico (PMG 174, Fr. Lyr. Adesp.J*: 


(V. 117, Safo): 


SEM UE 0 
харао” d ийдба?, хаёте 57 Š уар 
(ifeliz seas, novia, y sea feliz el novio!) 


EE eer 
y abr és юзи viv Кетю{лиш, 
(gufame de nuevo a la casa de Cleesipo,) 


pues aquí la última sílaba — Врос se sitúa en lugar del pie yám- 
bico completo, Pero si el pic que ha constituido el metro es tri 
sflabo, también puede ser cataléctico en dos silabas, como por 
ejemplo en un dactílico (W. 182.2, Arquilocoy*: 


i lipodia yámbica completa, 
í el pie — ccm está en lugar de la dipodia y 4 
peque hipercatalécticos” aquellos que toma- 
Ton una parte de un pie en el final”, como por ejemplo en un 
ylmbico (PMG 974, Fr. Lyr. Adesp.): 
TY —uo— 
de BE Baroundbns 
(en aquel lugar Batusíades) 


0 оо 
Чи” ûr dv Фозфю Meta. 


Aquí la sílaba — öns está en lugar de un trisí ré, cuando se hayan librado mis ps ¡dendas,) 
ré, cuan aries puc 
е d trisilabo? En tales casos, 


el metro que lo es en una sílaba es llamado cataléctico луй. 


así pues este metro se prolonga con una sílaba?”, Puede también 
bam", y el que lo es en dos sílabas cataléctico in syllabam. 


parse isilabo c. de los pies en la 
longarse con un bisflabo cuando cada uno de los p 
Марш sca trisflabo, como por ejemplo en un anapéstico (PMG 
717.1, Telesila): 


api So съддаВає Elva т катайлутябу, setaléctco en dos silaban 
dieci, arduo en dos sílabas» que es dos silabas más corto): pues ei pie dc. 
Uco, que debera tener Ires sílabas, presenta una sola suba le faltan, por manty das 
айа. Esto es lo que significa acutaléetico en dos sílabas», No dehe confundi. 
16 esta expresión en un pie trisilibico con lo que Hefestión explica a continuación. 

ч Traducción completa en Herzsriów, Las poemas УЙ 2. 

s, HEFESTIÓN, Manual. IV 12.15: «tisiabo [dactico)». 

"9 Estas expresiunos pueden llevar 
apo, catalécico in disylaham, reducido a dos sabes» porque de tes 
labas que componen el pie sólo falta una para que el pie ене comple. 
Калат» eis одай, cataléctico in syllabam, «reducido a мы s 
bi», ya que, 
ТҮ? 


гаа os srl al de un colon 
7 Maria osque sat un pie entero o dos st 
‘vervo, La braguicatalexia, al gal que aora, se aplica a Jos Versos 
evando éstos se miden en dipodias. 

' Fragen маида Alemin. 

Son aquellos e los que sobra una b. " 
s deci, ша parte de un ре añadido al al de un metro que ya 
PS Heres Mun. IV 147: «se protonga con wa slab (maj - 
” Ныша ice тыгуга pero e puede aducir por ароба, Sae анон 
términos, véase Josera Окиға MÉNDEZ, El léxico métrico de Hefestión, Áms- 


erdum, 2003. 


ue existen del Manual sobre los metros de Hefestión la de J. M. Vas Омил 
SEN y la de 'T. F. BARHAM, ambas en lengua inglesa, sî lo traducen. 


o HEFESTIÓN MÉTRICA GRIEGA 61 


Uu —у کی‎ 
á 8 "Apreme, @ span, 
(у Ártemis, joh doncellas!) 


ی ی 
тарҳи rewe xal “Api‏ 0 
(cuando Aristogitón y Harmodio dieron muerte a Hiparen,)‏ 


éste, junto a la sicigía completa, tiene un pic bisilabo”, el c 


necesita una sola sílaba de un anapesto. Todas éstas reciben 
nombre de terminaciones. 


y a su vez lo ha hecho Nicómaco en la elegía sobre Los Pintores 
(PLGH 


Uy —u uu u UY 
ous Sú оо  kAeuos dv" EMdba папу ATÓ- 
(a ti ese Apolodoro ilustre por toda la Hélade) 

—— ———|-—uu —u ш 

apos ундес тобора тобто кїй” 

(lo reconoces al oír ese nombre) 


? , En todo metro la última sílaba es de cantidad indiferente 


de modo que ésta puede ser bien breve, o bien |, 
plo (B, 1-2): quiis 


quu نن‎ ULLUS, у. 
Met ué фа боб Te xal dvépes їтїр, 


(después, los demás dioses y hombres, que combaten en carros de 
caballos) 


Esto sucedía por la necesidad de los nombres, pues no tie- 
nen sitio. Algunas veces también los utilizan los cómicos en sus 
bromas, como Éupolis en Los Purificadores (76 К): 


LA, Y 
є{бо> vawixix, Ala В' ойк êxe minos bmw, 


(dormían durante toda la noche, pero el profundo sueño no domi 
naba a Zeus) 


—,—у vuU 0 m u —uu 
ФУ” ойуй &uviróv ¿ori ой үйр ¿XA тро- 

(mas no es posible, sin embargo, по) 

-u — чо-чо 

Boicwka BaoTáCovoL Tis nóleus реза. 

(examinan una resolución provisional importante de la ciudad) 


AL 


así puos, la última sílaba es la 
el segundo es breve, 

Todo metro termina en una palabra completa; 
son censurübles cosas de tal clase 
des (P. 81.1.2) 


irga en el primero, mientras que en 


por lo cual 
en los epi; аз de Simóni- 
n е Stck V. EL METRO YÁMBICO 


=y pecu El metro yámbico” admite en las sedes impares!" el yam- 
Any "Aenean dos yo e "Mae bo, el tríbraco, el espondeo, el dáctilo y el anapesto; y en las 


(en verdad una gran luz nació para los atenienses) 


7 En Tica, 1368.17 se recuerda a Hefestión en los comentarios al metro 
yimbico. 

?* Tieresmón Manual. V 15.18: ееп ls sedes impares [esto es; la prime- 
ө. la tercera y la quinta)». La edición de M. Сомвваоси omite esta explica- 
о que, por el contrario, Т. Е Barman mantiene. 


Y HeresrióN, Manual... V 14.12-13: «éste junto a la sicigi 
бета pie bislabo [al final], 


* !Afibopas одар, anceps o «indiferente», 


@ HETESTIÓN 


pores", el yambo, el tríbraco y el anapesto. 
en los cómicos, ic 


теше; pero 
pie es un yambo —o 
vez un tríbrico—, de tal manera que resulta un anfibraco o un 
baqueo como fin de verso, 
* or e pueden distinguir aquf los dímetros acatalécticos, como, 
Por ejemplo, los cantos anacreónticos que están escritos enteros 
ast (PMG 428): 


р о mu — Y 
рб те бцтє койк ipe 
(de nuevo amo y no amo) 
а —u— 
кай райда коб paivopar 

(y enloquezco у no enloquezco.) 


У los trímetros (PLG 84=PMG 425.1, Anucreonte): 


MM dct 
dore voi. де хосс Loiret 
(sois semejantes и amables extranjeros) 


АШ, Mami. V 15 20: «ca ls sedes pares [esto ex: la segunda, 
Ta cuarta y la sexta), 
"5 Катана. Consiste en un pie entero y una sílaba más. 
, En h edición de M. Сомзнкиси, que sigue а Tr. Beak, Poetae Lyric 
ФКК (PLG 89) se ee do: la métrica del verso no varía aunque en Pror, 
dbi se lea épé. Según esio пок encontramos con un caso de tinccfomess, 


UI ںی‎ 
оой ёоте ре уат éouóres 
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y. por ejemplo, el tetrámetro de Alceo (V. 374): 


а ы ET к 
24 ўдобоута, Seas, Nocona ve, Моор 
со vengo de fiesta, recíbeme, te о suplico, te lo su- 
plicol) 


Y el dímetro cataléctico llamado unacreóntico, por ejemplo з 


(PMG 429, Anacreonte): 


uo о‏ س 
û pèv Bw páxeoða,‏ 
(el que quiera luchar.)‏ 
u—u = u——‏ 
тарєот үйр, naxéotu.‏ 
(tiene derecho, que luche.)‏ 


y. por ejemplo, el trímetro de Arquíloco (W. 188,2): 


о y—u—,u—— 
ÚS, какой B уйа кайшре | 
(un sendero, purifica de la sórdida vejez) 


о como el tetrámetro de Hiponacte (W. 119): 


— UY س‎ YU — UU. 
€ yx убо парай kok те kal тёре t. 
(ojalá tuviera yo una doncella hella y delicada.) 


B Lien lb (UU Us een nono 

сои sl TT Ls 
Dinamita vea taco cds Cres ceto Jo 
AN 


recto еп yambo o un pirriq 

Pie gracias a la sílaba indiferente, mientras que éste presenta 
spondeo o un troqueo. Pero el metro cojo no admite los últimos. 
pies trisilabos: ni dáctilo, ni trbraco, ni anapesto: sino, 


todo, yambo, cuando, además і; 
а is, es apropiado (Pf. fr. 191.1, Calf- 


UU —— 9 ——— 
'“Акойоаб`1ттйгактө$” «o, үйр dX fj, 


(Escuchad à Hiponacte: pues no estoy aquí) 


а veces es un espondeo, 


Puis y entonces resulta más difícil (W. 84.17, 


oc em 


y, =u 
Em кроу ёлки doren Харта раҳам 


4 CONSBRUCH (PLG 48), la métrica 
Ple: cn Bergk es un espondeo, mientas 

: , mientras que en West es vn mto, pero ro 
pone uaa condición peso que lt inicia nu 


бышта "ёсе e иш 


varía en el primer 
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(arrastrando hacia lo alto lo mismo que el que frota una sal- 
chicha») 


VI. EL METRO TROCAICO 


El metro trocaico admite troqueo, tríbraco y dáctilo en las 1 
sedes impares; mientras que en las sedes pares espondeo y ana- 
pesto. Cuando es cataléctico admite sobre todo un troqueo al 
final, en otras ocasiones un tríbraco también, Pero si es braqui- 
cutaléctico prefiere no presentar un final tetrasemo. 

Se pueden distinguir aquí los versos catalécticos; por un 2 
lado el dímetro cataléctico llamado сигірійсо o lecitio, como 
por ejemplo (Eurípides, Fenicias!"* 239 ss.): 


—u- س‎ 
viv dé pa тро теден» 
(mas uhora, contra mí, ante los muros,) 


SEU 
бойдо пом “ApS 
(impetuoso ha llegado Ares) 


y el trímetro cataléctico, como, por ejemplo, el de Arquíloco 
(М. 197), al que algunos llaman yámbico acéfalo: 


7" Hiponacte es sorprendido cuando está con Arete, la amante de Búpalo, 
omo se deduce de los versos que siguen, véase W. 84.18 es. 

7? Los versos 239 st. de Fenicias son utilizados por Hefestión como ejem- 
plo del dimetro trocaico cataléctico también llamado euripideo o lecitio. TRT- 
ЖИА, П 37220-23, indica que Euripides también sc sirvió de este metro en 
и dramas, entre ellos Orestes. 


HEFESTIÓN 
U می ص ب کی‎ 
280 патер, уйно pêv ci davau, 


(Padre Zeus, no he celebrado mi boda.) 


У el tetrámetro cataléctico, por ejemplo (W. 88, Arquíloco): 


юл. ум ین‎ 
Epkin, тї ёпйт” атро dépo(ccra: ovparós: 
(Erxias, ¿dónde se reúne de nuevo el infortunado ejército?) 


este tetrámetro resulta cojo!" también, cuando cl penúltimo 
es Un espondeo, como, por ejemplo: (W. 122, Hiponacte): 


= ә 


cU کک‎ уу 
Mnrposipi gauea 


TÉ ре xpi] vi окўту SxûCeoat, 


trocaico cataléctico: 


u- uu — 
ш каке 


TNE 
Via" Eropa (guano fe 139) 
RSU u 

© Kine Мола vigo. 

"Во porgue hay зракова. 
interrumpe el ritmo del verso trocaico. = 


que es sede impar; por tanto, 
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(otra vez es necesario que yo lleve el proceso de Metrótimo!' en 
secreto.) 


y sucede que muchos también se han servido del pentáme- 
iro aunque sea hipérmetro, como por ejemplo el de Calímaco 
(PI. 399.1, Epigrama LX VIII): 


оос Y ——— س‎ s и— 
pxeva morde itv Al yaloe батас ar’ сутй; Xiov 
(ras surcar el Egeo, mucho llega procedente de Quíos abundante 
en vino) 


También hay que distinguir aquí el dímetro braquicatalécti- 3 
со, el Hamado itifálico, el cual ha utilizado primero Arquíloco, 
iras haber unido éste al tetrámetro dactílico, como, por ejemplo 
(№. 188.1, Arquíloco)': 4 


чо udh —u— u, —— 
биб és атайм» xpóa: káphera yàp dn 

(ya no resplandeces de la misma manera en tu delicada piel; pues 
sc arruga sin dilación) 


Otros, después, también lo introdujeron en el verso yámbi- 
co, como el propio Calímaco (Pf. 197. 1-2, Yambo УШ: 


—Y A 
*Epuas 5 Mepbepatos, Ашу &ós, 
(Hermes Perferco, dios de los de Eno.) 
=u — uu 
upi тё $vyalyua. 
(soy para el que huye de la lucha.) 


Enemigo de Hiponsete. 
Tetrámetro dactílico ( oóxé9"....xpóx) ||, itifálico (odpderon... Him). 


uu uu —‏ یت 
К hev Yépovros єйббара урлупєтїє кобра!‏ 


muchacha de hermosa cabell 


(escúchame que soy un anciano, 
de peplo de oro.) ў 


Sobre estos по 
Leicon,a 1572: 
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Así pues, estos metros son los más destacados aquí. 

Los yambógrafos, sobre todo, se sirvieron del dáctilo que s 
cac en las sedes impares, rara vez los trágicos, pero los cómicos 
continuamente, como en el yámbico del anapesto en la sede 
par: pues cada uno es irracional"*, Ya que ni en el metro yám- 
bico se utilizaba un anapesto en la sede par, en la cual ni se ad» 
mite un espondeo, y en donde la resolución es el anapesto; ni en 
el metro trocaico se utilizaba el dáctilo en la impar, en la que ni 
se admite un espondeo y donde, de modo semejante, la resolu- 
ción es el dáctilo. 

Sin embargo, incluso en los versos catalécticos se admite el 6 
iríbraco, como hemos dicho antes, no sólo el troqueo como al- 
gunas creen; hay este ejemplo (PCG 245, Fr. Com. Ad.) 


—u — оош 
Tv / dubpas (itv önuovpyoùs draw 
(os mostraré a los varones de la ciudad que son artesanos.) 


pues siendo fin de verso droganG'"”, es evidente que el penúl- 
limo pie es droga, un trbraco, como se ha dicho antes. 


A Myos, «irracional». Silaba irracional es la que no tiene cantidad fija 
por s misma (ni es absolutamente larga ni breve), su cantidad es la que el mo 
Tro exige. Su duración es superior а la de una sílaba breve e inferior a Ш de una. 
larga. En algunos metros, cola о versos hay lugares en los que la cantidad de 
1а slaba es variable, depende de la voluntad del poeta, por ejemplo: en un tro- 
queo (— U) puede haber un pie que presente el aspecto métrico de un espon- 
deo (— —). sin embargo, el valor rítmico de este pie no es idéntico al del ver- 
dadero espondeo, pues la sflaba larga que resulta de esta sustitución es una 
Slaba irracional porque es más breve que la larga ordinaria del espondeo. La 
relación que hay entre estas sílabas es de atogía, «irracionalidad». 

1® Estas dos palubras aparecen sin acentuación ea la edición de M. Cons- 
внос: aopn, dûroka, Tampoco están acentuadas las sílabas — Anos (Ma- 
mal... VIL 2), ni ent pev (Manual... 1 10). 
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УП. EL METRO DACTÍLICO 


El metro dactílico!* admite dáctilos y espondeos en todas 
sedes excepto en la última; 
dáctilo o a causa de la sla 


es cataléctico, 


2 quí el hexámetro cataléctico in disylla- 
ham, el llamado hexámetro, por ejemplo (A 1): 


A UY 
ийин debe бей Пласа "Ахах, 
(conta, diosa, la cólera del Pelida Aquiles,y 


pues en la última palabra, en — Años, el dáctilo se reduce en una; 
Sola sílaba", y el pentámetro cataléctico in displlabam, el lla- 
mado simico, por ejemplo (СА 17): 


GE V UI Uu Uu, 
Харе vat “Exare, Ca&as рікар бра 
(Salud, soberano que hieres de lejos”, dios afortunado dela sa- 
arada juventud!) 


y el tetrámetro cataléctico in disyllabam, del que Arquíloco se 
sirvió por vez primera en los epodos (W. 195): 


ишда ПЫСНА, 137823. ке recuerda а Hefesión al ratar ене metro y as 
distintas variedades que presenta. 

"9 Es una sílaba más corto, 

de El poeta helenístico Simias utilizó esta pentapodia: probablemente tat 


are, EI venso no cuenta más que con басе si se except el tmo pie. 
2 Apolo, 
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—uu— UU, — تن‎ 
Фашбисуо как каб" dewat, 
(llevarse a casa una desgracia evidente.) 


después, Anacreonte también compuso cantos enteros en este 
metro (PMG 394 a): 


Y MU سس‎ 
ines ҳарієопа хемо 


(amable golondrina de dulce canto) 


y (PMG 394 b): 


—— —u u—u uu 
vara бйле dudaxps "Altis — 
(otra vez pretende esposa el calvo Alexis) 


Éstos son pues los ejemplos de los versos catalécticos in 


yllabam. ы 
m los catalécticos in syllabam Arquíloco ha utilizado la 3 


pentemímera" en el epodo (W. 182.2): 


— Y UU 
iv & Barownidbns "а 


y Alemán la heptemímera (PMG 119): 
— U о. Uu —u y— 


табта uev ds «ev б Säpos das 
(estas cosas como el pucblo entero) 


ЖЕТ y medios dictos véase Max, 
эта пабі, еріте сінт 
Peri tomón (Pseudo Hefestión), 352. 11. Dicho de otro bun меен 
re que consten dos is medi Низ, Мати. УП 2211-3: 
Ve сисе in syllabas Асо ha ulead la petes [дие cor- 
Hae en dn pies con una ata más] cn cl codo», 
* Tracción completa en Lor poenas VII 2. 


5 


6 


AL, ЧА IA, ад 
dex братан Фб, ГЬ Тибр 
(comienza unos versos de amor; pon deseo) 
یں سے‎ Y 

io каї xapicvra Tiên ордо. 

(en el himno y gracia en la danza!) 


um хоп pues metros dactílicos comunes, 
о llamados versos eólicos tienen, sin excepción, el pri 

pie solo de dos sílabas sea el que se eda 
queo о pirriquio; pero todos los de en medio. 


Por tanto, el hexámetro ебі i 
Асе) ico cataléctico es así (V. 368, 


"9 Traducido en HerssrióN, Manual. VI 3. 
> Bl colon dactílico es el más común 
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u‏ یں UU. — UU mU‏ یی 
Кёхорай wa xiv xapievra. Mévuva коёо,‏ 
(Solicito que alguien Пате al agradable Menón,)‏ 
UI UY UY Uo‏ — 
al ҳой ovancolas émóvaotv čpovye yérmodas‏ 
(sî съ preciso que para mí haya gozo en el banquete)‏ 


y los pentámetros catalécticos in disyllabam (V. 115, Safo)'™: 


Ys یں ب‎ о о 
Tiy o’, û ёде yápfpe, калос ёскйоё 
(СА qué, querido novio, voy a compararte honrosamente?) 


muuu u— Yur 
булак. pubis ое фит” étxdobu. 
(а una rama flexible principalmente te comparo) 


y el totrámetro (V. 110, Safo)": 


ULM UU, یں‎ 
Oupapi róbes ézropéyuol, 

(El portero tiene unos pies de siete brazas,) 
vu, — UU LU 

тё & обала nenrepóeia, 

(las sandalias de cinco pieles de buey.) 
———U uuu 
Tiggvyyo 8 &k' éEcnóvqsaw 

(diez zapateros las confeccionuron.) 


En estos dos ejemplos se observan las bases yámbica (U) y espondaica 
E 
j Bases de estos tres ejemplos de teiímetros cólicos: yámbica (U=), pí- 
ica (u) y espondaica (==) 
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7 — Y de los acatalécticos, el pentámetro se llama sáfico de 


torce sílabas, en el que está compuesto entero el Libro Se 
de Safo (У. 49, Safo)": vd 


TA U U— uu, у uc 
Upájicw uev буй aédev, Arth, тала. sordes 
(Atis, yo te umaba con pasión, hace tiempo un día) 


y el tetrámetro acataléctico es así (V. 130, Safo): 
" M MI UU у 
Epos nirê и” û Xuotlitkns Sver, 
(De nuevo Eros el que afloja los miembros me perturba.) 


LU UD, UU 
Үмжїтпкө брами Gprezow 


Canimalucho agridulce, invencible.) 


TU — уччу ч— 
ATO, ool B' брабр pv dinero. 
(Atis, desde hace tiempo te resulta odioso) 
= МАА UU, 
фооут{дблу, dmi 8^ Амбро ба Torn 
(pensar en mí, y tu vuelo se dirige hacia Andrómeda.) 


* Pay también algunos versos dactilicos llamados logaédicos, 


Jos cuales precisamente tienen dáctilos en las otras sedes, pero 
la última sicigía es trocaica. De éstos se pueden distinguir el 
que tiene una sicigíatrocaica en combinación con dos dáctilos, 
llamado decasfiabo alcaico (V. 328, Alceo): f 


1" Bases de estos pentámetros eólicos: roc 
CA (U U) y espondaica ==). 

ac móra 0. Heresrióv, Manual. УП pág. 23.17; móra Blomfield, Na se 
produce ningún tipo de alteración métrica. Koster lo denomina hexapodia eii 
Тау, segn ече autor, la parte de en medio comprendo tres dácilos completos, 
Ja métrica sería: =u, UU U =U U UU 


ca (-\.). yámbica (u=), pirri- 
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о yu, uuu —— 
sal mis ёт” oxatma cias 


(y eres alguien que vives en la lejanía.) 


y el que tiene una sicigía trocaica en combinación con tres dác- 
tilos, llamado praxileo (PMG 754, Praxila): 
یں یں‎ uy, Uu 
2 ма rûv Buplbov көдө Enfiémaca 
Goh tá que diriges bella mirada a través de las ventanas.) 
—UU, — uy, — Y, y—u—u 
тщрдё Tûr kebakiv тй 6' čvepðe vida 
(doncella en lo que se refiere a la cabeza, pero no 
abajo!) 


por lo de 


VIIL EL METRO ANAPÉSTICO 


El anapesto admite espondeo, anapesto y rara vez un proce- 
Jeusmático en cualquier sede, y en los poetas dramáticos tam- 
bién admite el dáctilo. Al estar éste dividido en sicigías, tiene 
seis clases de finales!" hipercataléctico in disyllabam, hiperca- 

léctico in syllabam, acataléctico, cataléctico in disyllabam, 
cataléctico in syllabam y braquicataléctico. 

Se puede distinguir aquí el tetrámetro cataléctico in sylla- 
bam, el llamado aristofanco (Aristófanes, Nubes 962): 


u y—u نی‎ u— ——— у LU 
ûr’ êyû та Sikoia. Аёуш» Bou kai avpogóvr vevóptato" 
(cuando yo Погес{а diciendo cosas justas y se practicaba la tem- 
рїшга'*.) 


Атойс зас, «terminaciones», «clases de finales». Т. F, BARHAM man- 


tiene el término griego. 
*™* «Explicar, pues, cómo era la antigua educación cuando yo flrecía. э 
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Epinico. Aristóxeno de Selinunte resultó scr un poeta mayor 
que Epicarmo (al que también el mismo Epicarmo cita en Logo 
y Logina'™ (PCG fr. 88): 


a — ао 
xatpere Baipoves di AcBásctas Boiriov aida dooipis. ui sob ldpfcos йй Tav рта) үрө, 
(Salud dioses que a la Beocia Lebadia, campo fértil de labranza, (quienes ... los yambos y el + mejor modo) 

фе apûros eionyioað" Qpurrótewos) 


sino porque Aristófanes se sirvió mucho de él. (el cual Aristóxeno fue el primero que lo introdujo) 


Я Y antes que Cratino en Ерісагто!", quien ha escrito tam- 
ién dos dram; s : los Coréuontes! 
гата enteros en este metro; los Coréuontes? y е] y del mismo Aristóxeno, en efecto, se recuerdan algunas cosas 


vompuestas en este metro (РСС fr. 1): 


3 


Esas palabras proceden del Discurso ueno, personificación y representación de 
valores educatis tonales: rien hicieron a la Hélade, Mar llora spy. тё dont 
do loci ers quemo касета н оян Hs diaconie тотар тардаг Tav арата тё. ийутеш; 
en desuso frente la ión que propone la Sofiia, mol 
1% Este verso corresponde a la obra. Trafonio de Cratino (В. Kasser-C, Aus- юшин раа ы 
TIN Poetae Comici. J. 
"" La fertilidad de Beocia también ке menciona en: ARSIÓrANES, Nuber Por otru parte, al verso que tiene un espondoo y no un ana- 
356; PAUSANIAS IX 39, 4 y S: y Estuanón IX 2,1, entre otros, pesto en el penúltimo pic hay quienes lo llaman lacónico'", 
1" Epicarmo vio el desarrollo de la comedia а partir de dos influencia la. " lo (PMG 857): 
primera en los directores de las canciones. fílicas, es decir, los jefes de las ri 
борри quo acompañaban и los рды, falos, cn la procesión duran la 
fiestas Dionisius de Atenas, Esta teoría queda reforzada 
para designar a Ja come, tam 


\* Ario, Banquete de los eruditos VII, 20.07: sx. Epícharmos. De 
'ipicarmo hemos conservado alrededor de unos cuarenta títulos, la mitad de 
Bern las comedias de Epicarmo) que llos presentan una situación mítica distorsionada con fines cómicos, Otras 
de la trama de la comedia ateniense. En педа de Epicarmo ponían en escena situaciones de la vida cotidiana. Titu- 
Cualquier caso no sc puedo afirmar hasta qué punto Epicarmo o los megarenses. Am como Discurso y Discursina (Lógos y Logína) trataban el tema popular de 
tuvieron influencia еп su desarrollo, a rinkriis o disputa de figuras simbólicas; Logína se ha creado como la forma 
1” Choreüonter y Epinikus: Darzarines y La fiesta del triunfo. Por las noti- emenina de Lógos. Los fragmentos conservados no nos permiten conclui 

кону cid rió (ams «NUS 1) deducimos que el uso de ‚байа sobre la forma y estructura de sus comedias. 

Jos actores y el coro era muy diferente del de la comedia fica. Hefcstión nos 19 Sobre estos dos posibles versos, sabemos por Escolis A УШ 133 x que 
dice que las obras Choreüontes y Fpfnikos estaban escritas cn tetrámetros ana- Algunos no los consideran versos: «unos los miden como versos empezando en ol 
CHER A ce depo posee en dada la existencia de un сого en sus piezas. т< (диёгик:, mientras que otros dicen que se coloca para recordar a Aristóxeno» 
pe bald algunos flos sugiere la presencia del mismo en la M Recibe esta denominación porque el poeta lírico Alemán era laconio, y 
representación. Epicarmo introduce el diálogo en sus dramas con anteriorsiad а Parece ser que fue el primero que se sirvió de este metro o bien el que más lo 
» = Milizó (véase Queronosco, Comentarios... VIII 234,19 ss., Escolios a Esquilo, 


з 


o 
Apews ivao, 
Esparta, dirigíos a la danza de Ares!) 


(ich jóvenes armados de 
mino demostrará que también se encuentra en el Ilam; 
к T penúltimo pie sin distinción, un anapesto o 
ene ne s al comenzar las Odiseas (PCG 143.1) se sirvió 


Tins ie air e la уса 
(¿qué vientos se apoderan de nuevo qué 
que sc eleva hasta cl cielo.) келч 


Y construyó algún verso с 


eniin o compuesto también por spondeo en 


143.2): 


оО ыо 
de d wow vols alos абу Tp Hap] 
mientras que nuestra nave más obedezca a los попса) 


Esto acerca del tetrámetro. 
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En trímetros Simias de Rodas escribió un poemita entero з 
(CA 9): 


IL уо — 
"laria бума, ат" éü£etwor рса roi! 
(Hestia sagrada, en medio de hospitalarios muros) 


El dímetro cataléctico se llama paremíaco!* por existir al- е 
gunos proverbios en este metro. 


оо — UU —UU—U 
Tûre 8' “Apres oix exópevocy (Рагоет. Gr. П 229.9) 
(¿en qué momento Ártemis no formó parte del coro?) 


— оо, ооо 
xal кбркороѕ £v Маҳз (Parvem, Gr. 1100.57)”, 


(también hay una planta silvestre ente las verduras) 


Sin embargo, hay proverbios en versos épicos y yámbicos, 
y no en este metro sólo, de manera que, sin razón, a éste solo lo 


м отба por Eoria, Т.Г. Bau mide — 
santidad silábica de la. es - oU, 

? El paremíaco, тарак, es un dímetro anapéstico cataléctico, A 
= Uu =, UU =u, Bl nombre se deriva de paroimía, «proverbio», y en reali- 
dad aparece muchas veces como metro de los amados sentenciosos que, en 
odo caso, también toman otras formas, como la del enoplio. El paremíaco 
presenta las acostumbradas sustimciones del anapesto. Naturalmente, Ia última 
laba no puede resolverse en dos breves. En los sistemas se utiliza como cháu- 
Sila, y también se emplea estíquicamente, katû stíchon. En el paremíaco, а di- 
ferencia del dimctro acatalécico, lu diéresis, que parte en dos hcmistiquios a 
us dos dipodias, se omite muchas veces. También se deriva de ойтон, «гиа»; 
por tanto, el nombre se remontaría a Tas antiguas canciones de marcha de los 
тарапа, lus embateria, embaréria. Hefestión menciona los das versos unte- 
оге como ejemplos de proverbios que presentan la forma del paremíaco. 

18 Esopo, Proverbios (A. 9). 

ме Zexosio (2 IV 57). Según los peloponesios el Airkoros era una especie 
de fruta silvestre de poco valor. 


= por lorin (Erin); la 
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llaman paremíaco!*, Cratino en las Odiseas lo uti 
ininterrumpida (PCG 151): 


Р 
olya viv таз, ëxe огул, 

(silencio ahora todos, guardad silencio!,y 
ن سے‎ uu س‎ 

кай тїзта Ayo Taxa melon 
(cualquier palabra al punto oirás.) 
m یں‎ Uu U 

p» 8' акп natpis don, 
(баса es nuestra patria) 

Y Um Urs‏ سل 
mÀéouev 8' äu Овоо асг‏ 
(navegamos con el divino Odiseo.)‏ 


Anqufloco fue el primero que se sirvió de esta proporción en 
las tetrámetros'% poniéndolo delante del itfílico, pues ече 
(W. 168.1): 


,, el escolut aclara el еко, pues, a diferencia de Hefestión, que conside 
poco razonable lamar pareraco solamente al metr anapéstica сацец 


dris Exe лубу AL Ambas lectures son aceptadas desde cl punio е vista 
A pesar de que con ésta se produzca alguna variación (K. 148): 

V оуу. 

уй viv ёта Exe огу 

aa машат es el que procede de dos dímesos entendemos, por tanto, 

¡que aquí se trata de dos dímetos catalécticos que forman tcrámetrosdicataló 

Жок pero Hefestión sólo emplea cl término dicmalécico para referirse a ax 
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u— ہیں‎ UU 
'Epasuoión Харас, 
GErasmónida Carîlao' 


anapésti б también en el 
verso tico heptemímero, Se sirvió tambi 
Gy pie del yambo, como es evidente a partir del ejemplo, y 


Че! espondeo (W. 169, Arquíloco): 


сазара 
Myirret те хара détuw 
(Levantando suplicante las manos а Deméter) 


pero parece haberse servido del anapesto en el primer pic сп 
Jos versos solos (W. 168.3): 


ЕЕЕ 
йш, vend ча табри, 
(diré, ¡oh el más querido de los compañeros! 


7) 


cpm VERE I 
ум, Manual... XV 23, 24, Otra posible. 
таин 
ac нйн la cona acido apando y seso La mos зай 
as 
кысчы кле 
IHR RES 
сш чы aN 
nay da Bus i I SC alid унии rpm б ein 
pa HER CN pala 
озшен чч Het 
usuv ооо ls 
"erus io hl das 
оо ен оз 
oe = son los siguientes (Herestión, Manual... XV 2): 
rere cde 
compañeros! / te regocijarás ul oírla». 
Epacpovín Харе, 
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а i en los anapésticos, donde es 

Y (W. 171.1): también éste se cambia en baqueo en Ө 
muy conocido el que tiene el baqueo después de cuatro pies, de 

UU ésos el primero resulta bien espondeo, bien yambo. Así pues, se 


dew атгүүйө тер Evra, 


llama arquebuleo por Arquebulo, el poeta de Tebas que se sirvió 
(amarlo aunque resulte odioso) 


de él excesivamente. También ha escrito Calímaco (Pf. 228.1): 


y ambos, por sinecfonesis'", tienen yambo en el primer pie, 


y— UU — y=‏ ںہ یں ںں 
Se podría subordinar al verso anapéstico el llamado tambi dyéro 6eós, ой үйр ём Šixa M pen Toda)‏ * 
por algunos proceleusmático; por ejemplo, este tetrámetro (que un dios guíe, pues yo separado‏ 


Aristófanes (PCG fi. 718, Aristófanes): éste a partir de un anapesto; y a partir de un espondeo (РЇ. 


Y КААЛО ШАД), U uiw س‎ 228.5): 
Tis дрва Вафжона таё” éméovo Врот, 


@< apresuradamente hacia estos montes tupidos?) 


e MES 
ind, ob nv aarep Ur' Anal Ёл, 
*“Algunos al dividir esto en pies lo llaman piriquio, pero alos (desposada, tú ya bujo el carro estrellado) 
más entendidos les parece que es anapéstico, adoptando el proce 
leusmático, en lugar de cada anapesto, en las demás sedes, pero 
en el último lugar conservando el anapesto puro y no resuelto: 
Al igual que existía algún logaédico en el metro dactíico, asf 


а partir del yambo (Pf. 228.43): 


UU UY Uu y, 
> Kunpa: ара áp oi кеда piv Emo. en 
(Más querida, pues hacía poco que por ella fue abandonada"? la 
KpnI то! yeluitoie sicilisna Enna.) 
pto, mb dt\rab' €aípuw,. 
тебеа, 8" dina 


au, Gon oda seguridad, si se produce la sinecfonesis en los dos verbos que como anapestos los tres pies después del primero, pero 
inician ambos veris, tenemos yambo en lugar de amopesto:¿péu. U — 


i der Alemîn en algún lugar usa también espondeos. 

aw, U, 

©“ Fate verso, ul como se mide, se considera un dímetro anapéstico acata- 

Койсо que por resolución se convierte en un tetrámetroproc<leusmáico tan 

bién podría considerarse unu terapia anapéstiea. 
JU AGO ARA LU 

5, En Hertsriós, Manual, VIH 28.15, se excluye ена pane: «(pues so 

origina el dimetro anopésticoacatalético una vez que se ha resuelto сайа шы E УТ" 

delos тез primeros pies ampésicos en un procelevsmático)o. T E BARHA nu > Anges фуёлы espondeo: vide. ete; el aut vs 

jer > Pf. 22844: soreñeínero, «fue abandonada». 


i AL 
IOTECA CENTR: 
BIBLIOTECA С 


Los que escribieron este metro en series continuas conser- 
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IX. EL METRO CORIÁMBICO 
! — Ы metro coriámbic Es, por una parte, puro y, рог 
fas yámbicas; así, en general, cuan 
еп una cláusula yánbica, esto es, 

sa de la sílaba última indiferente; 
propio tipo, dáctilo о crético, como este 
Fr. Lyr. Adesp.): 


cambia también en su 
того (PMG 975 а, 


Tyus —uu 
отот ucipaxes 


(muchachos que trabajan con el mástil) 


0 los trímetros (PMG 975 b, Fr. Lyr, Adesp.): 


А Gee UI 
QUSE Móvruv обес odê түн 
(ni fuerza de leones ni cuidados) 


9 los tetrímetros (PMG 975 c, Fr: Lyr. Adesp.): 


Ал) ن‎ 
брука Хеда 
ceremonias de Citerea de blancos brazos) 


2 Otros metros coriámbicos termi 
queo: por ejemplo, los dímetros del 
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(PCG, fr. 9): 


— UU — UU 
ойк ёт©з, © Ywaîkes, 
(по sin razón, ¡oh mujeres! 


u— u —— 
тасу как» бий 

(соп todo tipo де males пов) 

—U vmu — Y 
iow адтай dvépes* 
(perjudican siempre los varones) 
—u о уо 

белой yàp ¿ya Spas 

(рага realizar trabajos indignos) 
кае UU ТЫ сет 
оша: En айт. 
(somos tomadas por ellos.) 


y los trímetros, como, por ejemplo, el de Anacreonte (PMG 382): 


MU‏ یں 
Бакробеодду т' Epner abi‏ 
(amó la lanza luctuosa)‏ 


y los tetrámetros, que son más frecuentes, como éstos de Safo 
(У. 128): 


т 
Еа 
терта 
E siderado junto a sus dos hermanos, Filetero y Nicós- 
эру Media. 

E ee A 
o ias 
p 
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También compuso Calímaco un poema entero en pentáme- 4 
tros, Branco (Pf. 229.1): 


з Anac ii 
"conte compuso deliberadamente la primera sicigía 


k 

ао de sano completo а partir de un tríbraco y de 
modo que es una resolución común de la sicigía 
dela yámbica (PMG 378.1, Anacrconte) 


тше rua sis "Oluirov wrepiyedo өлк 
"bo thor el vuelo hacia el Olimpo con ágiles alas) _ 


También es frecuente 
la segunda sicig 
(PMG 385): 


e que el tetrámetro en la cláusula 
fa yámbica, como, por ejemplo, en Anacreont 


RU о оо — 
a o Né pyeaL" ndvra фера hau 
1 río trayéndolo todo. resplandeciente, ) 


Y en el Anfarao* (PCG fr. 30) de Aristófanes: 


v 


UE ен. 
cla èv Фууу то Spv, 
б< que hago algo antiguo. 


—UU—, u—u 
койу} Anè" билет, 
У ni yo mismo me doy cuenta) 


Pistón, Clon y рез, гайд 


escribieron un Адйштао. 


uu ہیں‎ UA US U 
Aaijoves єйїаўтато‹, Форе тє kal Zeb, Atbüpu yevápxa. 
(Dioses celebrados en hermosos himnos, Febo y Zeus, origen de la 
raza de Dídima'") 


Filico de Cercira, que cra uno de la Pléyade, compuso un 
poema entero en hexámetros (SuH 676): 


u =m — uu —‏ پاس یں ہیں 
xig ori Ajunrpl тє kal bepoedóv) kai‏ = 


UU Y —u 

Yovjiéoi rà Sopa] 
(son las ofrendas místicas para la infernal Deméter, para Perséfone 
y para Climeno™) 


y se jacta Ейісо que lo ha descubierto al decir (Sul 677); 


= Uu — мо =u 
Tis ФО коб, урарда, pa 


оо, оо 
кайлуурдфоп awd&oeus 
vs о —— 
pd nps бий] 
(de la composición de Plico que escribe en un estilo nuevo, gra- 
máticos, ante vosotros traigo dones) 


pero miente: pues antes que él Simias de Rodas lo utilizó en cl 
Hacha (СА 25.1): 


W Lugar próximo a Mileto, conocido por albergar un templo dedicado al 
¡los Apolo (Didymafos es un epiteto del dios). 

1 Posiblemente se trata de un himno a Deméter, inicio de poema como in- 
ica Cesto Baso, Grammatici Latini (Gramáticos Latinos) VI 263.23, TEREN- 
сю Marmo 381.188, Marto Vicronino 86.16 (Keak, Grammatici Дай). 

© En Excelios A IX 140.164. se mencionan La esfera y El irono junto a El 
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X. EL METRO ANTISPÁSTICO 


El metro antispástico!” tiene la primera sicigía cambiada en 1 


(A la varonil diosa Atenea el focense le ofrendó un regalo p el primer pie en las cuatro formas!“ del pie bisílabo, las sicigías 
firme sensatez) ra antispásticas puras en medio, y la última sicigía yámbica cuan- 
do es acataléctico. Pero si están mezcladas con las yámbicas, по 

y en las Alas (CA 24.1): sólo tiene la primera cambiada en el primer pic, sino 


también la que sigue a las yámbicas. Hay ocasiones en que se 
resuelve el primer pie en tribraco, 

Y hay que distinguir aquí las siguientes formas: la pentemí- 
mera, el llamado doemíaco"?, por ejemplo (K.-S. 184, 185): 


UU Мы 
Асйооё pe Tò Tas тє Batooséproo deat" "Argo 


cnm 
тд ¿Edna 
(Mírame a mí, el soberano de la Tierra de ancho к 
Acmónida estableció en otro sitio) | ату 
«civ нас 
(procura escuchar) 


el metro el pri 


mero, 


Ши sino que esel primero en haber escrito poemas enteros Y ——uu 
1 LU 
(al habitante.) 


la heptemímera, el llamado ferecracio (К. 79=РСС fr.84)'?: 


hacha como caligramas o technopaí S El esquema general del antispasto es Û. -T, En la clasificación métrica 
ке ES pns Несі slo menciona I haha del antispótico ex curiosa la referencia que aparece en Tracia, VI 389.1 sobre 
nacía Teneo M" Teese More ea Ca m figurata (М à monómeto scaalécticofcataléctico; sagn el escoiast: «ni siquiera ecuer- 
: Арл, Buclco riego. perene laten quin los mignon lo usó, pues e desconoce quién lo hizo». 
Yate comentario, el que Tricha haya tomado, gu que orras veces, como fuen- 
le Hefesión es vn биа revelador de a autoridad del merci, 
ve xfa. «forma», «еркт», «configuración» Hefesión uli el ur 
mino pers referirse a las posibilidades métricas de las sílabas en los pics (He- 
етк, Manual. X 1.3), la configuración de los versos (Manual. XIV 1 
Y XV! оа les metros Mara. XV 15), El mino e solapa, en ocasiones, 
fon Geos Ыс. 
Ме унос, чк», «oido» 
dei Uan. тя Estos venoscomesponden а CaranodeFeéctes(RKass-C AUS- 
Tre Poetae Comici. 
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AU e‏ کے 
üvöpes прбоуетє riv ноби‏ 
(varones, atended)‏ 
کک 

“&сирдиат! кашу 

(al nuevo descubrimiento) 

= = — یں‎ — 
сттжто$ dvataioras 
(en anapestos dobles!) 


y el dímetro acataléctico llamado glicónico i 
‹ 0, por desc 
mismo Glicón'” (PMG 1029, Fr. Lyr. AR. dau 


о Uu 
кйтрос vi! û pans 
(cuando el jabalí furioso) 
U—— uu—u— 
дут. окойакоктну 
(con diente destructor de cachorros) 
= u— UU оу 

Kimpi&os hos doce. 

(aniquiló al retoño de Cipris). 


^" Se mantiene la edición de T. Kocx, Comicorum Atticorum. 


se sustituye por la de -C Aun 
i iyê por a de К. Kasse1-C. AUSTIN, Poetae Comic. se alera la 


—— یں‎ 
divépes, протесте rà voti 


ло 
Чорт” кин 


Ux ptm 
risas diosa 

"5 Post cómico que dio nomee al eto usps aclécico tam 
bién Патабо gione: Quexonosco, Саитов, X 240, 15 menciona, 
Obra: Los miembros de la fratría (Phrátores). М E 
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y el dímetro hipercataléctico llamado sáfico eneasflabo o hipo- 
nacteo, por ejemplo (W. 175, Hiponacte): 


UU ہب‎ 
кай xwoy mà Өдитзас 
(y аһшт a alguien con el olor de la grasa) 


De entre los trímetros, el cataléctico que tiene solamente la з 
primera sicigía antispástica y las otras a continuación yámbicas 
se llama falecio, por ejemplo (PCG 359, Cratino): 


— ——uu— оо —— 
хайр" û xovaixepus баракта кўш, 

salud, oh Pan de cuernos de oro, amigo de la embriuguez, luscivo,) 
= UL 

пау, lehaoyui 
(шй que frecuentas la Pelásgica Argos!™) 


y el trímetro acataléctico, que tiene solamente la última sicigía 
úyámbica, se Пата asclepiadeo, como por ejemplo el de Alceo 
(V.350. 1-2): 


0 یں‎ —uu— 
Hi&es ёк nepárov үй; caviar 
(Llegaste del otro lado de la tierra) 

о — уш یں‎ u— 
лава» và @фсоў xouaobérav Ex 
(trayendo engarzada con oro la empuñadura de marfil de tu espada) 


y el trímetro que tiene, por una parte, la sicigía antispástica en 
«1 medio, que se cambia en cada uno de los pies a las cuatro 
formas del pie bisílabo, y, por otra parte, de uno y otro extremo 


7 Palabras ante la gruta sagrada de Pan, situada en e recinto Pelásgico. 
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sicigfas yámbicas, de las cuales la primera empieza tar 


m d кык; se Пата dodecasflabo alcaico, como (V. 


== y 
кту o" ébéEavy! думи Xápres Kpr 
(en su seno te recibieron para Crono las castas Gracias) 


* Ое los tetrámetros, el catalécti 


SRL SR ico puro es tal como el 


Kardane, Kg 
(Muere, Citerea, el deli 


ке Ореу 
cado Adonis. ¿Qué terminaremos?) 


SU — AU A 
- v 
ктттїгтєобє, кра, ka. катереікєобе yirüvas 


(-golpexos, muchachas, y rasgad vuestras túnicas) 


el que tiene la segunda sicigía. 
yámbica s 
ejemplo (PMG 373, Anacreonte): iiie: 


брате ий» тїй "Teno uu m — 
еро» ` emrat иңде dronis. 
(desayuné cortando un pris dr 


trozo pequeño de una. delgada torta.) 
CE 

оов Б akemea xdi" 
(у puré n juro de vino. 
а لص‎ 


Sá rer т Фар 
каабы, f тай рр. 
(la encantadora lira, celebrando a mi querida и) 


wu‏ س 
Viv 5' ёре épicouav‏ 
Ahora delicadamente pulso)‏ 


ahora componen esto como metro. 
mà pura es así, 


También es frecuente el tetrémetro cataléctico que tiene: 


 poliesquemático, pero su: 
B 
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la segunda sicigía antispástica, en este metro Safo escribió can- 
tox en el Libro"* Séptimo (У. 102): 


u—u—u —— uu— UA us 
Tkixno. paren, ob rox 8буана крёкт/ тё Tozow 

(Dulce madre, ciertamente no puedo tejer mi tela.) 
ооо یں‎ —u—— 

êy apioa misos равін» &" Adpódirav 

(vencida por el deseo de un joven, por causa de la sutil Afrodita.) 


El tetrámetro acataléctico se llama sáfico de dieciseis síla- 6 
bas; en éste está escrito el Libro Tercero entero de Safo y tam- 
bién muchos cantos de Alceo (V. 343): 


=- m о о-о 
Nippa, "dis Alos ёЕ або datar rervyrdvas 

(Ninfas, de las que dicen que habéis nacido de Zeus portador de lu 
égida) 


Simias se ha servido del tetrámetro hipercataléctico (СА 16): 


uu — О‏ یں 
mw ary Mekavirmou dvo al natpopivuv‏ 
(el espantoso homicidio de Melanipo las tejedoras de parricidas,*)‏ 


el cual precisamente es llamado simíaco. 
Alceo (V. 387) también se sirvió del pentámetro acataléc- 7 
tico: 


= Este pasaje cs cormpto, traducimos según el contexto. Inresrión, Mu- 
muai.. X 347: «Safo escribió cantos ten el Libro Séptimo». 
™ Las Moiras o Parcas. 


т eB jónico a maiore se construye no sólo puro sino tam 


2 


XI. EL METRO JÓNICO A MAIORE 


пече соп sicigías trocaicas: sin embargo cuando es 

léctico rara vez termina en Una sicigía jónic 

d sicigía jónica. E 

veniente que haya al final una sicigía pem diae 
Hay que distinguir, en efecto, en el jónico a maiore с 


к AR „— 

4 B" Aprelis, 0 кора, 

(y Artemis, joh muchachas!) 
——u س‎ 
deiyouca то Adel 

(al escapar del Асот 


Mode Таш, e prem más alien 
contingente griego, después de Aquiles, en la Guerra. a: psu 
de Paleo dci don) or moi ln 


de Cromo, 
1% Río de la Arcadia y la Éfide, 
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vis тӯр ббро av 
(¿quién de nosotros) 


mop. 
(zurrió la hidria? «Yo, al bebere,) 


y los trímetros braquicatalécticos llamados praxileos, que tie- 3 
nen la primera sicipía jónica y la segunda trocaica, como los 
siguientes versos de Safo (V. 154) 9: 


—— о оо ur 
Tipus pêv файе" d oekáv(vja, 
(Llena se mostraba la luna) 

uU ос 
al 8" ús тей Buró Covdüngav 
(y cuando ellas se situaron alrededor del altar) 


Los poetas eolios compusieron de dos maneras los trímetros 
acatalécticos; por un lado, compusieron unos a partir de dos 
Jónicos a maiore y de una sicigía trocaica, por ejemplo (V. 16.1- 
2, Safo = Lesh, Inc. Аис)“ 


77 E dme acaalécco puro (—— UU, u) es más raro que oo 
verso compuesto de jónicos а maior. Hefesión cia el ejemplo. En el primer 
verso hay un jónico junta al moloso. En el segundo verso el jónico е ha cam- 
ado en ditrogueo debido al anáclasis. 

7" Ed. Сомзвасси, Papiro de Oxrrinco 220 1X 405.21: pèv дан” û 
riva. Cuando desaparecen las dos primeras subas del verso praxileo tene- 
Jos cl anscreóntco, tal como ке indic en apis de Ouárrinco, pero l cscan- 
són seca distinta. U U = u, — U —— nos encontramos con un dímetro jónico 
кык. 

7" Bergh atribuye estos versos а Safo у los siguientes а Alceo: Voigt los 
considera de autores desconocidos 
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Tia em. Uu us 
Краса vů sor Jê’ д end ——uu— 
ее mitem. y оо T 
(así en otro tiempo as cr Evucpdorépa Mvacibixa тат ánálas lupus. 
tiempo las cretenses armoniosamente con delicados (Mnasídica, más hermosa que la tierna Girino'*) 
uu Uu — —U س‎ Uu 


deaporépas viéáua mo Elpava, aéüev róyo.oov?* (у, 91) 
(más repugnante que tó, Irene, ninguna ha llegado а scr uin) 


(es necesario observar que componen la primera sicigía empe- 
«ando por una sílaba breve como en los trímetros [V. 16.3, Sulo 
کا وی کک‎ US » Lesb. Inc. Auct.]: 
Ceres об эйр 'Арейбеов iba 

estructor de c 
шп" de cardos audios: no es vrglenza pra los 


IA Uo 
Пау тёре» бидо ийлако” ийтеп)! 
(Buscando la delicada y suave flor del prado.) 


2 Baton str В algunas veces asocian alternativamente las sicigíasjónicas alas 
quicataléctico, poen v hay que distinguir, sobre todos, el trocaicas; en lugar de las sicigías jónicas hay ocasiones en que 
"una sicigía jónica o toc sotadeo; éste admite en las tres asociun las peónicas segundas, y hay otras ocasiones en que en 
rriquio, o la opor ES ccs lem sedi lugar de las sicigías trocaicas hexasemos!” asocian las sicigíns 
jueo, o la соп сай c 

ta por ba larga y cuatro breves, o Ш compuesta px Irocaicas heptasemos'%, como por ejemplo (PMG 976, Safo)": 
ves, por ejemplo (CA 16, Fr. Inc. ); ы 


“© Nombres de jóvenes lesbias 

— bn 1 En la edición de Voigt hay una хПаћа más pero no altera la métrica del 
dai m f Au vero, pues se produce sinectonesis. La de Bergk es: 

Tw поте фат» Ala riv cepmuépauov in. epe my Ris узе 


Em 


(afirman à 
que una vez Hera a Zeus el que disfruta lanzando ra mas oléána múpava, oédev тойоп» (PLG 71) 
бү, pava, los eolios abrevian la а, igual que en "Афовітт / 
y los tetrámetros acatalécticos se compusieron de formas “Абда. Queronosco, Comentarios... XI 244. 5 ss. 


` El fragmento se completa con Horesrió, Manual. XI 3, donde apare- 
ten los dos primeros versos (V. 16.12), 

Ж De seis moras. 

^ De siete moras. 

= Mantenemos la presentación del verso que aparece en la edición de M. 
onsbroch, aunque otras ediciones los presentan por separado para que las 
Asociaciones métricas se muestren con más claridad: 

о-о 
sune 


Жш! añadieron a as tres sicigíasjónicas una sola trocaica 
—Y se llama cólico, porque Safo se sirvi 
ome З se sirvió mucho de 


"е Gaistord y Escher atrihuyen el verso a байс, 
" А menudo no se tiene en cuenta la diéresis de lo 
еп cuenta la diéresis de los dieto. 
Pete Бис verso de Sd emplea con arma pur 


ё одан 


nen el 
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Hay ocasiones en que la sicigía peónica tercera se resumo en 
n palimbaqueo, y el primer pie de la sicigía trocaica que sigue 
ж resuelve en un tríbraco. Se suceden también los molosos en 
lis sedes impares en los jónicos a minore, сото сп las sedes 
Pares en los jónicos a maiore. 

También se han escrito cantos enteros en jónicos como en 
Alemán (PMG 46): 


ПЕС کی‎ алы 

Sébue uiv à седала wal Manidics, рош (E 

(se ha ocultado la luna y las Pléyades. Es media) 

A کی‎ А 

vircs, пара 87 ¿pxe0” дра” yü BE рна кайый, 
yù êê póva Kae, 

(noche. Pasa volando el tiempo. Y yo duermo sola) 


XIL EL METRO JÓNICO A MINORE 


w A О‏ — ںں 
«кат» ev Bros vibw ráde Moai xpocómemn s‏ 

(al Mechador'*, hijo de Zeus, las Musas de peplos de color de aza- 
frán estas...) 


y en Safo (V. 135)'®: 


— uu Y U —— Y Ur 
ва Павет, pioa & Ti pe Iavóions, û Elpava eX. 
жы ык (¿Por qué, oh Irene, a mí la golondrina hija de Pandión"", 
Vies, парі 6 


¿yo & péva кайны. 
see, TISTÉÓN Мапа. X137. 
Según Мамо Victorio, 47,3 K., la. 
1) basis, combinación de dos pies en T El dímetro jónico ncataléctico paro o cambiado por anáclasis ( UU — 
305, por ejemplo — c Yes el colon jónico más ordinario. Éste es un ttrámeto nico 
unión de pies iguales: 


* Podemos admitir aquí la edición de Мт, Sappho et Alcaeus.. (V. 
135), porque se da un tipo de sinecfonesis, Manual... I 2 (a). у por tanto no 
Gambia la mética del verso; indicamos a continvación el mismo verso а partir 
¡e la edición de Bergk (PLG 88), que es Ш utilizada por M. Consbruch; es un 
епо: 

mu 

чї pe Табий Фрак yedi 

1% Procoe, hija de Pandión, rey de Atenas, a quien los dioses transformaron 
n golondrina para evitare la muerte a manos de su esposo Treo. 
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y muchos otros en Alceo, como el siguiente (V. 10): 


UNIES اکا ی ا‎ exige 
Epe Sela, éue maiou» Kaxoróruv TeBéxo ouv 


GAY de mí desgraciada, ay de mî que recibo toda clase de 


о یں‎ — 
YE йу Бела dodoas. Myus done» Муст, 


(sin embargo, el haber aniquilado a las que ofrecen dones 
pitalidad, como dice la razón,) * 9 
MU Ао Y ду 
боа, «dmoreneiv А халку regan 
(y haber cortado la cabeza con afilado bronce) 


y en el pocta cómico Frínico (PCG 76): 


g u= نت‎ UU 
üS dvdye "o9 (єресі  kudapciew pooper: 


(es necesidad para los sacerdotes porificarse, lo aconsejamos.) 


éste también se llama galiámbico y metróaco?" — después 
llamado también anaciómeno— por haber escrito los poctas 


Зе Seta de ri jio minor cio 
LI › y de un tetr 
52L ento de tión qa mo lr ps rdc 
(o compuesto de siete, y demás como en ome cis ш и, 
“Epe Belav, Ере таат» кактайт» gm ا‎ 
тошу Spero 
Jer рбрас aloxpos. 
29 Heresriós, Manual... ХП 38,14: TU 


биакда ww]. Е p 
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wenes mucho a la madre de los dioses en este metro (en los 
Jónicos a minore que tienen peones terceros, palimbaqueo y si- 
ipfas trocaicas los asocian indiferentemente con los jónicos 
puros), como también lo demuestran estos ejemplos tantas vc- 
ves repetidos (PMG 1030, Fr. Lyr. Ad.j9: 


—— — Y ,ن‎ UU uuu 
Галла, wrpos ópeins ^ duióBepoo: Брорабес 

(las sacerdotisas galas de la diosa madre que vive en la montaña, 
amantes del tirso, nómadas.) 


m u 


— =u, یں یں‎ uuu 
is атча masuyetrar ка xdkéd. крдтайа. 
(para las que resuenan los instrumentos y los broncíneos crótalos) 


Anacreonte también compuso cantos enteros en tetrámetros 
braquicatalécticos (РМО 413)%: 


ро о —‏ 0 سی 

шєуйлы Snr и” "Epus ёкорер бате дайкейс 

(otra vez Eros como un herrero me hirió con un hacha grande.) 
ә 

UU— یب‎ UU ULL 

exa, хене 5” CXovoev èv xapûêpn. 

(у me lavó en un frío torrente.) 


7* Los poetas de época helenística, como Calímaco, han sido los primeros 
еп cultivar este verso, pues Hefestión cita este ejemplo, El segundo verso es un 
moloso y en las sílabas ea hay sinecfonesis: Manual. M 2 (c) 

5° En este tetrámetro braquicataléctico empleado por Anacreonte hay aná- 
ач en las dipodias segunda y tercera. Otra interpretación métrica sería con- 
siderar la segunda dipodia como un peón 3^ y la tercera dipodia como una si- 
сіва trocaica. 
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Entre los trímetros, el acataléctico está en Safo (V. 1 
Safo); 


Y ںی‎ suy 
Zà() е бра уар Kurpoyévna 
(Te he relatado enteramente un sueño, oh tú nacida en Ct 
pe) 


pero en Anacreonte (PMG 411 a)" tiene diferentes formas: 


о uu Y u—— 
dió о Gavel үйөт ой үйр dv did 
(ojalá me llegara la muerte, pues ninguna) 


MU س‎ uU u—. UU u 
Mois ёк тйл” yéworr' ойёйра rive, 
(otra solución hay a mis farigas,) 


y el trímetro cataléctico (PMG 411 b, Anacreonte): 


лду‏ ی 
Atovónov" gahat Baocaplócs‏ 
(de Dioniso las Iujuriosas Basárides?*)‏ 


El dímetro acataléctico del tipo en anáclasis?" es abundan 
en Anacreonte (PMG 400): 


ө” metr jónico a minore con anáchsis, rcr 134: 24 ... Octo 
фр Kurpoyévna. Cacteliuav code. Ambrosius. Heresrlón, Maia. 
XIL4 Cachetáuav; Kvrpoyevi Bend. Lc. 

24. Nacida en Chipre o Ciprogenia, epítetos de Afrodita. 

э En estos dos versos апіса se produce en los dos primeros pies, 
a picantes del culto de Dioniso, su nombre significa «las que lean pues. 
ta una piel de zorro о van vestidas con ella. 

a Азаке. La snéclasis ев un fenómeno por el cual, a veces, 
Mba larga y una faba reve cambian de lugar en cl interior de un pie o sci 
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uu — u —u— u 
пара ontre Thin 

(otra vez me ocuhé al lado de Pitomandro) 
E Q == 
катёё “Epura бебуи. 
(esquivando a Eros.) 


y "Timocreonte compuso un canto completo con heptemímera 
pura (PMG 732): 


UU =Y ш 
кд; коб dvp 
(un ingenioso varón siciliano) 


ê Ara Жу rmi, 
точ rûv натёр' ёфа 
(decía a su madre") 


ХШ. EL. METRO PEÓNICO 


El metro peónico*! tiene tres formas: el crético, el ba- 1 
quíaco y el palimbaquíaco. Éste es inadecuado para la melo- 


je osi осш que sigue. Puede 
il nal de un pie о icigía y comienzo del pie 
Dir en Herend, Manu. X23 KI ej dino ico male. 
re, el segundo verso presenta anáclasis (Sul! 341). 
S Uu 
mis che pin Ap 
оаа 
э El meto cusicice (UU ——, xay —) haba id empleo kalê 
stichon por Timocreonte. 
EM 
5 Sobre este si 
ci. pág. 378. ә 
ata валы stos (raro Qutsaboico, Conen 
rias. II 2189, Escolios В Kb. V cap. XX 303,16. 


liano, PLaróN, Gorgias, 493 А-В, y PAGE, Poetae Meli- 
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última sede, para la que toman el crético, 
pea, pero el crético es apropiado. Admite resoluciones en gen ques, PURO] petet tetrámetro, 
llamados peones; y es llamado crético por los propios possono: denies de Los labrador de Ari 
como por Cratino en el Trofonio?* (PCG 237.1). Кы ias 
E Aófanes (PCG 112) 


Me EOM ی‎ mU es کی‎ 
Фуере Bj viv, Мойоа, Korm. ios Er nume Риа 
Gnicia аһога, Musa, el canto crético,) 2 тё bün Кёкротос, abrofiks "Аттик, 
Goh querida ciudad de Cécrope**, natural Ática.) 
E uuu, шшш UU 
sie ср Bágebov, clap Фан о. 
(salud bien nutrido suelo, seno de la buena tierra!) | 


y después añade (PCG 237, 2-3); 


ایا و یں ایا س فا 
Xdi 5}, Motoa’ ypoa tv fcis, ius 57‏ 
fisv Musu, legas tarde, sin embargo) Aristófanes también se ha servido de él en otros dramas y en‏ 
dcs o tpi Xet’? та de ОА беш: Las avispas (1275):‏ 

hades ой Р mpiv Mel t Тобі садёс: dN öm Las avispas ( 

(viniste no t antes de haber venido f, reconoce la verdad; 

además tal como...) гучы дууч E у UU 

З вакар Атдрсн ús ое ракар (орен, , 
Goh bienaventurado Autómenes de este modo te celebramos!,) 


Algunos poetas intentan adoptar los llamados pcones 


Эа Composición de versos cantados. y Éupolis en Los aduladores*" (PCG fr. 113): 


^" En la edición que M. Consbruch ha hecho del Enchiridion de 
tión se atribuye esta ubra a Cratino. Al 


—UY UU Uu = uuu u- 

Sed uil & Brand. mU matora rapexew Суй 

sona ие, posiblemente, no debía corresponde a ninguna prts КАН (уо afirmo que concede а los morales muchísimos) 
"обоо es una comedi donde v parodia cl mito icon А pon i RB EAE RE 
Que el cor, protagonists en la Comedia Хада empieza а deditum CU еы ыыр E m 


la acción en esta nueva etapa de la comedia, se ha querido ver en a 
algunos restos de las canciones corales. Junto a Aristófanes, Ma 
Éupolis y Ferécrates, la Suda también menciona а Alexis como poeta 


(y muy importantes bienes, y eso lo demostraremos.) 


imocles y Menandro también escribieron una obra con el mismo noni- 
Ке сыс еы 
%% Fundador de Atenas, siglo xvi а. C. 
sien ie Alc 
viejo poeta cómico Cratino. Aquí am Éupolis quedó en primer lugar con este drama siendo arconte Alteo, 
por medio del irímetro yámbico. ira 4212.C. 


106 HEFESTIÓN 


3 Sin embargo, Aristófanes en Los labradores compuso. 
guna parte el peón cuarto en lugar del primero, no habien 


cuidado la primera tobservación** (PCG 113): 


P UU. = Uuu, — uuu, 
v боо 7 aû тайтам eÈ ййтегбоша н. 
(еп el ágora de nuevo plantaremos. cuidadosamente un plátano.) 


Pero en las segundas Tesmoforias"" (PCG fi: 348) adoptó 
chas veces créticos en medio de sus tetrámetros 

UU JU u—‏ ب س 

mire Modoas битка о ¿Nodos ratos 

(ni invocar a las Musas de cabellos rizados) 

0 س یں‎ UY 

wire xágeras Bodv és. xopdw Ота 

(ni Патаг а las Gracias a la danza de Olimpia) 


МЫ YU س‎ uU 
trade ydp eioi, ús фр ò 8 дака, 
(pues aquf están, como afirma el maestro.) 


y Simias intentó adoptar gran cantidad de cr 
poemas (CA 13): 


copados, pues sc һа suprimido una. 
Yámbicos,trocaicos у jónicos). 


9 Es la segunda versión de Termofori 
que celebran tas Tesmoforias. 
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— umun رت‎ 020, 
Mazen û покта AŬ Мунфау арои 
(¿Oh marina madre de delicadas ninfas, escúchame,) 


Ven iq Оке фол edu 
Agi, койоктйтын (т') fpa. Фи puxa, 
(Doris, protectora de salinas profundidades azotadas por olas!,) 


aU‏ ن 


y de nuevo (CA 14): 


= N SO SEN, 

Joi pèv elerros cimulos ¿yxéomados 

(a ti buen jinete, bueno con los potros, blandeador de la lanza) 
u س‎ олло UU y— 

ice alxudw "Evwitos eüoxonov. xew. 

(Enialio™ te concedió tener una jubalina acertada.) 


E intentó componer un poema, de manera que, al resolver 4 
ambas sílabas largas de uno y otro lado del crético, adopta el pie 
de cinco sílabas breves, excepto en el último lugar, en que 
adopta el peón cuarto; también hay ocasiones en que se ha ser- 
vido de él en el penúltimo lugar (CA 15): 


Y UU Yyyy UU UU UU, оош 
72 тате ёр 09 йуй рди Te, vcap kåpe veBpoyi ruv? 

(A ti que en un tiempo por bosquecillos y robledales, rejuvenecido 
muchacho que vistes una piel de cervatillo) 


Y algunos componen también de otro modo el tetrámetro, 
Че manera que son tres los llamados peones cuartos, y a con- 
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tinuación como último pie, 


ie el créico (PMG 1031, Fr. Ly 


mado? ...el de Alemán compuesto sólo de anfímacros? (PMG 
58, Alemán): 


MUU— UJ U— UuU-—, — UJ 
Popular Tx pira флораси cis Gp. 
(ive, oh feliz, con ánimo amable ala disputa de la escena!) 


س س بین 5 U‏ سپس 
‘Afooêira pêv ойк Cort, pdpyos 8' "Ерис día (mois) табове,‏ 
(no es Afrodita, sino cl insensato Eros que se divierte como un‏ 


i niño,) 


му Uo, — u р‏ —— ن 
кр" èw амп кайы, û wi por буде, TA rumor,‏ 
(descendiendo sobre las Mores más altas, jah, no me las cojas!‏ 
—de las juncias.)‏ 


Quede demostrado que cantos enteros están compuestos en 
Tr" А س‎ uu i eréticos, como en Baquílides (16 M)”: 
v duis mb ewowias. 


migo.) bres se ha originado del trato cor MA A ہیں‎ u UÁ 
0 fepe, бїйа dyvomoew pêv ой o EXnopai* 


Este metro puede Пер (¡Oh Periclito!, espero que tú no desconozcas cosas manifiestas.) 


zar hasta el hexámei 
sar las treinta moras?" O 


Y sería un hexámetro cataléctico el El baquíaco es raro, de forma que, si alguna vez cayera en. 


algún lugar, se encuentra en una breve extensión, como por 
ejemplo (R. 23, Esquilo): 


= Laguna en la edición del texto griego. 
También llamado crético, Herrstiós, Manual... ЇЇ 2. 
В. SstLL-H. MAEHLER, Carmina... 


сар. XIII (Herrsrón, Manual... ХШ. очы 0 
?* En este ejemplo hay cuatro д D Tega Аа амн 

"anto, un pentícetro. El Ua rige 
nv pêv оба aun: 

En la edición mencionada, este verso pertenece а los hyporquemas, Aypar- 
мала; ATENEO 1428, 631 c: «el hiporquema es el momento en el que el 
oro, al tiempo que canta, baila». 

>“ Son ttrámetros haquíacos que forman dos dímetros. 
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Dis EET سي‎ 
û apos 8" Éoev кыре nv’ dpxûv f 
(el toro parece que va a herir con los cuernos: al principio) 


y el otro (V. 1.5, Safo): 


ER — uu-u—u 
Фэй mis" Әй, al nora кйтерыта. 
(mas ven aquí, si alguna vez. en otro tiempo) 


PI کے‎ мысы 
Фдйоаутоз 8' iv ¿py шрот таг inv t 
(apresurándose a los hechos lo saltará antes) 
Todo esto hay acerca de los nueve metros de una sola f E ud 
y de formas semejantes. 


está también en Alceo —y es dudoso de cuál de los dos es el 
descubrimiento, aunque se llama sáfico—, por ejemplo (V. 308, 
Alceo): 


XIV. METROS MIXTOS EN OPOSICIÓN:" 


Ahora presentaremos las formas más frect 
tros mixtos en oposición. э ае у 
El epicoriümbico es el llamado. endecasíl; 
t Њо sáfico, 
ejemplo (V. 1.1, Safo): У р 


—U——— Y у u— 
Харе Kwdvas Ò pese, oè үйр uot 
(Salud, tá que proteges Cilene?", pues a 


UU 
Покка рол" dénvár* "Adpóbora, 
(Inmortal Afrodita de trono artísticamente adornado) 


dos moras respectivamente. Hefestión emplea estos signos en el capitulo XIV 
del Manual sobre los metros. Qurnonosco los explica en su comentario а He- 
festión. Ја Нерӯ, XIV 252, 20 23: «B. eva consigo una larga y a una breve», 
Otras veces se encuentran los signos В y M (= bracheía y makrá; MANG Vic- 
Tonino, pág. 4,1 К). 1. M. Vas Opnunsen utiliza números en su traducción 
del Manual sobre los metros de Hefestión, 2= B, 1= a. mientras que Т. F. Ban- 
илм mantiene las letras а y B, De la lectura de Querobosco deducimos que los 
mersicistas antiguos señalaban Ja U como а y la — como B; tanto f como a 
hacen referencia a la cantidad. En el texto griego de Hefestión se emplea y а 
combinadas según el esquema métrico que se desee indicar. Nosotros, en nues- 
tra traducción, emplearemos los signos — y U porque se han regularizado en 
Jos manuales actuales de métrica, 

#* Monte de la Arcadia, donde nació Hermes, 

= Se completa el sentido con el vers siguiente: «mi ánimo te alaba». 


éste tiene la primera sicigía trocaica hexasei 

mo о heptas 
la segunda coriámbica, y la cláusula, compuesta por un ya 
y la sílaba indiferente; de manera que son en total dos formas 
torno a la cuarta sílaba: que unas veces es breve, otras, larga. Ut 


jj Metros que presentan oposición de ritmo. 
Hédomuos o "rrrácmios, «hexasemo о heptssemos, «de seis o 


mons», 
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Los dos se sirven de tres de éstos en cada estrofa. 
presentan cl cuarto pentasilabo, un colon coriímbico реп 
mero, que coincide con un dáctilo que termina cn un troq 
como segundo pie, por ejemplo (V. 1.4, Safo): 


vu —u 
тип, дроу, 
(señora, mi ánimo.) 


pindárico; el cual tiene la primera parte antispástica y las 
tantes, al igual que еп el sáfico, una cláusula coriámbica y ш 
yámbica, por ejemplo: 


9 سنس‎ о озо 

O Movoayéras ре кадет xopeboat (Píndaro 94 c 1 M) 
(El jefe de las Musas" me invita a entrar еп la danza) 
y= ت‎ UU س‎ 

Чу», 0 kurd, Bepdsovra, Aarot (Pindaro 94 c 3 M) 
(joh ínclita Leto, ojalá conduzcas a tu servidor!) 


3 — Bl epiónico a maiore es el trímetro cataléctico, el Ila 
endecasflabo alcaico, el cual tiene la primera sicigía yámbi 
hoxasemo o heptasemo, y la segunda jónica a maiore o peóni 
Segunda, y la cláusula compuesta por un troqueo y por la 511 
indiferente, por ejemplo: 


оли VL — UU UU 
unt” Anov, mal peyda Alos (V. 307 a, Alceo) 
(Oh soberano Apolo, hijo del poderoso Zeus!) 


?* Apolo, 
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ка рдын ee x ж Ur 
Mélayxpos albus Años Es төм (V. 331, Alceo): 
(Mclancro?* era digno de consideración en la ciudad) 


De tal modo que hay cuatro formas de éste y su esquema es 


el siguiente: 


UU, —— UU, UT 


—LU UT 


U—U— VU UT 


UL UD 


i cpiónic éste con 4 
El trímetro acataléctico es el cpiónico que supera a 
la sílaba final, y es llamado dodecasílabo alcaico, como por 
ejemplo (V. 384, Alceo)”: 


YE س‎ — Vu ер 
rio’ Eva peuxopeise Langat "€ 
(¡Oh Safo de corona de violetas, sagrada, de dulce sonrisa? 


del cual el esquema es ést 


Un tetrámetro cataléctico epiónico es el que tiene la primera $ 
sicigía yámbica, ya sea hexasemo o heptasemo, la segunda jó- 
única o peónica segunda, y la tercera trocaica hexasemo o hepta- 


7» Tirano de Lesbos. 

= Мони modifica el inal del vers: .. OM ддс dre nosotros no 
mantenemos dichas modificaciones sino que seguimos la lectura tradicional 
(Pot, Lyrica Graeca Selecta, 182: Lómkor* дуна џем бреве Xanax). 


+ HEFESTIÓN 


semo; después, la cláusula está 
la stlaba indiferente, por ejemplo; ^ OY 


(tul joven llevado a Tebas por un carro) 


M SONA 
Maus ui бил Атто Sag y dde n 
(V,21 2«Inc. Auct.) p 
(Май, ella sola, teniendo el fino lino en el huso) 
Y su esquema ез: 
о UE 


ueue 


6 Un trímetro acataléctico epiónico a minore lo hallamos 
là primera sicigía yámbica hes casen 
heptasemo, y las siguientes ejiis pee 
senos pe ut ene son dos sica jónicas puras h 


Mott э U ==) 
тєооби at” yàp Атла, У Ades 
(es desmesurado; ojalá Apolo. ат (РМС 50а, Alemán) 
ү Ы. — 
vò  caXaccoué&o" üv dnb йб, 
х V drê 
(ho duet dl mar, la que de sus «enoe j 0 ОВАА 
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у su esquema es: 
Y 
uu UU uy 
о 
000-00 


Esto si se trata de un jónico puro; pero зі es anaclástico, 


colocada delante de él una sicigía yámbica hexasemo о hepta- 
şemo resulta un verso del tipo que encontramos, por ejemplo, 
еп Safo (V. 133): 


о о L UU uo uo 
"Exe: nv Arëponêša кй dpoipav 
(Tiene Andrómeda una hermosa recompensa) 
— — Ym Yuu, LU 
Färga, Ti rûv подово? "Adpob 
(¿Oh Safo!, ¿por qué a la muy afortunada Afrodita...) 


y su esquema es: 
Y 
uU—u-cuu—u-—u—- 


v 
——u-uu—u—u—- 


XV. LOS ASINARTETOS 


Hay asinartetos™, cuando dos соіа, que no pueden unirse 1 
el uno con el otro ni presentar unidad a la manera de uno solo, 
se asocian en un único verso. 


20 Las vocativos Zira y Фйгф son utilizados indistintamente por. 
Safo y Alceo (véase Herestión, Manual... XIV 4). 

За "Aguiiprema, «asinartetos» o «inconexos», cola que presentan metros 
distintos, la naturaleza del verso comporta una diéresis entre los cola que lo- 
componen, ésta indica que hay metros diferentes: no obstante, la diéresis no se 
observa en todos los poetas. Diomedes los denomina incompositi de esa for- 
ma los opone a ls systémarikd: Н. Kent, Grammatici Latini... 

?* Los poemas 11. 
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momento” y empleó los espondeos en el colon anapéstico, 
сото por ejemplo (W. 170, Arquíloco): 


= vu—=ul—u—u 
dovów 87 ob pèv narómotev йау, ok SE тойлой” 
(unos ciudadanos estaban detrás, pero la mayor parte) 


оду 
ая] Харйше, хопа та за tilizaroi descui 
srasmónida Carílao, una 
cosa chistosa...) pero los que ven деме чега MEET E 
ıı Las que vinieron después de él escribieron esto, mas E 
isma manera. Pues él se sirvió de una cesura'* en ro 


— AU wr 
Хайру, © éy’ dxpciórelos Wue, Tais eif: 
(salud, oh gran pueblo que ríes sin motivo en los días siguientes a 
las fiestas!) 
— — оу vy— ul—u—u, —— 

29 фатир, «ite medi Ts Aperépas cuóías «peras prre тат 
metro (Pseudo Htetin) 152 15 (de nuestra sabiduría el mejor árbitro de todos:) 


apartado, | 
—u y | ucu 
ёшюн” Ferre бє mp iov (бт 

(dichoso te parió el ruido de las cubiertas de los navíos como 


madre.) 


хора Tot yes 
Cru, тй фл" ¿rata за Heresrión, Manual... XV 47.13: «so sirvió en todo momento de la ce- 
тарса 8'àspice. миз Па hepremímerad». 


Arquíloco es el creador - 
de este tipo de = O bien: ——— — uu — u j— Y — U ——. En la edición de 
etos son cola, ipo de versos, los elemen 2 
o 40 col сео, means yvimbieos ро jemi nu] Wesr se presentan en versos separados: 
کی ن‎ UU USA d یی‎ deri &' ol pèv катётобс/ 


боа», © 8 том. 

En Arguíloco el espondeo podía sustituir al dáctilo y Hefestión cita un 
jemplo donde se produce cn el primer dáctilo 

= Mientras que Arquíloco respetab la diéresis, algunas postas como Cra- 
lino, el único que nombra Hefestión la uclizaron coa negligencia, de manera 
ue el verso no conservaba su carácter de asinarteto, Éstos no admitían la sus- 
titución del espondeo cn el dáctilo. 


Epacpovión Xapihae. уйа то: 


El asinanteto de Arquík les 
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de manera que puede usarse también el peón segundo en lugar 
del jónico a maiore?*. 

“Así pues, evitan los espondeos en medio para que el ana- 5 
úpéstico no resulte diferente del prosodíaco, el cual surge pre- 
cisamente del jónico y del coriámbico. Y uno, forzándolo, si hay 
a continuación dos espondeos, como en Arquíloco (W. 168.1): 


Y, sin embargo, 
los espondeos en m 
un prosodíaco, el fo 
bica, admitiendo la 

pieza por un espondeo puede 

anapesto, como por ejemplo el de Safo (V. 124): 


los poetas posteriores a Arquíloco evi 
dio, al no considerarlo un anapéstico 
rmado por una sicigía jónica y una 


— —-— Uu. uu 
8 йотар ë' @ itv kar” Ömıoêev 
ea 
афта 8 ob Kakuónaw 1 
(У tú misma, Calíope) componiendo primero un moloso y tomando a éste como equi- 
siendo ésta valente al jónico a maiore, puede componer un coriambo a con- 
lala forma del prosodfaco?™, tinuación, a no ser que entonces la contracción del jónico en el 


+A " 
šf pues, el anapéstico, si alguno lo divi s prosodíaco, esto es, el moloso, no ocurra, 


Spent al prosodíaco, pues si tiene un espondeo pri Alguien puede sospechar que Arquíloco tiene una tercera di- 6 
Zeg damente anapests, tras haber añadido las dos breves ferencia con los que vinieron después de él, según la cual pare- 
anapesto al espondeo, podrás componer un jónico ce servirse de un anapesto como primer pie (W. 168.3-4)": 


maiore y el coriambo a continuación. 
anapéstico empieza por un anapesto o 
usado como un jónico resuelto; resul 
tinuación coriambos. Por esto empi 
con un yambo, como Arqufloco 


Es posible que si el m 


lando los que vienen a. 
елап en el metro anapésti 
en (W. 168.175 


(mucho diré, ¡oh el más querido de los compañeros!, у te regoctja- 
rás al oírlo) 


оо u 
Epaaponisn Xana 
лає, 

= илкин, Мапи. XV 4821: «puede usarse también cl реба se- 
== gundo en agar del jónico a maiore [para que cl anapesto no sca diferente del 


Bs paréntesis 
а s aparece en cl texto griego origi prosodíacol». 
55 Котт (Musa). олд > Tradocido en Hesestión, Manual... ХУ 2. 
HeresTióN, Mannal... XV 44.8: «н = Fragmento completo еп Hrresnós, Manual.. XV 2, West Delectus ex 


аты et elegis graecis (Elegía fr. 168). La palabra ¿péuo debe ser pronunciada 
сов sinicesis o sinecfonesis, en terminología de Hefestión, En la edición de 
Wes, este verso se divide en dos partes: péu. Taipu y тёрфеа 5 droluw. 
Este itifálico final es muy parecido a otros versos de Arquíloco, véase Ench, VI 
ЗухУ2,6ув. 


del cual no se sirvieron aquéllos, Pero parece que ni él mi 

à mi 
Posible que ambas sc conviertan en. 
y la apariencia 


lo ha utilizado: pues es 


desconoce que este metro? 
Hovibny de Arquíloco. 

Ste es, pues, пло de k it 
pero hay ого compuesto dme 
mo itifálico (W, 188.1, Агаш 


по reproduce totalmente el 


que hay еп Агуш 


hoa dactílica y del mi 


?" Sucede lo mismo 
el segundo iz баай үепбш, 


Manual. XV 2, 18, 19; 
Manual... XV 6. 
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о UL —— Uu ud оо, — 
wii uas алет дтайдь урда: карфето, ydp in" 


El pie final de la tetrapodia también resulta un crético por 
causa de la sílaba final que es indiferente (W. 190, Arquíloco): 


EU DT rc 
kai Bas pêw fumados, dios йу £0' Fans 

(у los valles erizados de rocas de los montes, como era yo en la 
juventud.) 


еме metro aparece mucho entre los poetas más jóvenes, como 
єп Calímaco (Pf. fr. 554): 
= о u— ——uu wl — 9 — ur-— 
Tóv je cahaverpi'rav дибдо бей» Enrdas фсе, 
(Tras haber jurado que el dios hábil en la palestra? me bosaría 
siete veces) 


y en Los Serifios (PCG 225) de Cratino, ya no es acataléctico 
que va delante del itifálico, sino cataléctico in 


=ош = uw uy Mea 
xalpere süvres боо okiBurrov movriav pubov". 

(todos cuantos estáis saludad a la que alimenta a muchos seres, la 
marina Sérifos 2) 


77 тегароба dactlica más itifálico. Uno de los dáctilos ha sido sustituido 
por un cspondeo. Traducido en Manual... Ү1 3, aquí o expresa Hefestión como 
Tetrínetro дэс. 

2% La última sílaba del colon dactílico debería haber abreviado como an- 
ceps, explicación que va contra la concepción de a slaba anceps: una sílaba que. 
debería ser breve no está abreviada al final de un colon cuando no hay hinto. 

75 Hermes. 

5 Los cómicos suelen reemplazar el último dáctilo del primer colon por 
оа espoadeo. 

5 Son las palabras del coro de los Serifios que suludan a los dioses de la 
Isla o a sus habitantes. Метке coll. fr. 235. 
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9 Hay un tercer asinarteto en Arquíloco que procede de 


Pentemímero dactílico y del dímetro yámbico acataléctico ( чыча gim 


“Opoólomos pêv "Аре Ofek негш. 
(El impetuoso Ares ama al que mantiene firme la lanza.) 


Elinverso aéste se Пата yambélego. No sabemos que alguien 11 
se haya servido de él con asiduidad, sino esporádicamente: 


" ЕЕ = 

E ees asinarteto compuesto es también el dipente; протом ev E блока, (Pindaro 30.1 M) 

mero llamado encomiológico?*, el cual procede de un pen (primero a la prudente Temis celestial.) 

mímcro dactílico y del mismo colon yámbico, del que se —— u—,—l— uu —uu-— 

servido Alceo en un canto" (V. 383), cuyo principio кєй» uberes edis тб, xepolv, ао (Pindaro 35 M). 
d (han sido liberados de aquéllos?" por tus manos, soberano) 


1 


== call |. 
: AS 
Hp’ Ёп aso ту. Tupakka) 

(¿Es que айа tiene Dinómenes de Tírraco) 
SE еса EE 
Tüpueva amd «COUT dv Мил: 

(un aparejo de navío resplandeciente en Mirrineon?) 


También resulta de éstos un tripentemímeco Hamado asinar- 12 
teto platónico, еп el que dos cola a uno y otro lado son pentemí- 
тегов dactílicos, pero el de en medio es yámbico. Platón en 
Jantrias?? (PCG fr. 96) se ha servido de él: 


u uu "DU UU, 
Xaipe тайамзудиы” dvêpûv веат» ENoye mavrooüpuv, 
(salud asamblea de ancianos varones dignos de ser admirados, 
sapientísimos!) 


El inverso a éste es el llamado pindárico: з 


S631. Na Рэі, Si se ае аа 
~, frente а pure U — (medida adoptada ös «di Tunels йур темке, текето шй "ABdvav 
күлә Vr eden: (Pindaro 34 M) 
¡HU |U U —u—,—, pero sigue siendo un colon. 
o puesto quel mero visco unie anapesto en Ia ts impar тат 
юв en ese = 
e p ein de Beng, que esla que sigue М. Conshruch. 77 Zayrpicas codd. Es más probable Xántai —zûvraı como titulo de la 


obra que Ханай утка — como aparece еп Hefestión; aámés—Edvrns— 
parece en POLLUX VII 209. En un fr de Esquito (К. ff, 172) se lee: тве 
Poderie талах èv тай; Xavrpics, «consejerade los trabajos en las Jamtrias». 


alum 
'Opaóloros pèv "Aons didas реи. 
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(quien*” después de haber sido golpeado por el 

luz a la rubia Atenea.) velim lia 
uuu 
поба BÉ кй тё unto dyar cv) 
(Píndaro 35 b М). 

(los sabios alabaron de forma especial la máxima 
demasía») SUA si 


— uu ооу uu — uu 
sus dre, Têv 07 êrê d êekûs ойк Ym. 
(divertíos como niños, pero las décadas de los años no son pocas.) 


йрт ea 
igualmente, uno solo de doce sílabas (Pf. fr. 1.20, Calímaco, 


Aitia V): 


14. Sitomamosel pentemímero dactilico dos veces resulta el roda: para oix. dudo, DMA As. 
támetro. Pero, de un lado, la segunda parte de éste siem (dar a luz”, hacer estallar el trueno no es mi tarea, sino de Zeus.) 
mantiene heptasflaba, compuesta de dos dáctilos y de una 

Че otro lado, la primera tiene los dos pies modificables, de pero de trece sílabas hay dos esquemas, Unas veces el dáctilo es 
que éstos resultan o dáctilos o espondeos, о el primero dáctilo 1 primer pie (РЇ. fr. 1.2, Calímaco, Aitia 1): 

segundo espondeo; o al revés, el primero espondeo y el 

ddáctlo. Por esta razón la segunda parte reduplicada siempre اب — بی‎ роо, 

ma el pentámetro, pero la primera no, a no ser que se сопу vibes  Modons oix ¿yévowro doi, 


de dos dáctil ej ч ій 
s dáctilos, por ejemplo (PF. fr. 1.2, Calímaco, Aítia 1): y otras veces es el segundo (Pf. fr. 3.2, Calímaco, Aítía 1): 


یں UU‏ ب 
pecan» kal отефб» єўабе TÅ Maps.‏ 
(y [ni] con guirnaldas” agradó al de Paros hacer sacrificios.)‏ 


ЧӨ [uuu 
ийбес di Molane ойк убит dido 
(quienes por ignorantes?" no llegaron a ser amigos de la М 


Es necesario que el pentámetro tenga final de palabra al fi 
nal de cada uno de los pentemímeros; y si no, será imperfecto, 
como el ejemplo de Calímaco?" (Pf. fr. 384 a, Epica et Elegia- 


ca Minoraj: 


El segundo colon, cuando es reduplicado, forma el 
metro, pero el primero no; de forma que éste resulta unas 
de ешике «abus, tas де trece u ta de doce bas 
el de catorce sílabas hay un solo csquem 1 
límaco, Айа 1): уона саа a 


>* Se completa con los versos que siguen, Caco, Айга, Libro L Pr. 1, 
19 «No pretendáis que yo alumbre un canto grande y retumbante». 
77 "Traducido en Herxsnió, Manual... XV 14. 
зэ Cariaco, Atia, Libro L Fr. 3 «... Cómo sin (auloî) ni guirnaldas agra- 
ó al de Paros hacer sacrificios... 
maldad y envidia, 77. Véase nota 246. No se puede dividir porque coincidiría con la mitad de 
la palabra, Miooovoiĝew. 


" 
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E usd uty uu 


iepá, vov Se Alookowpbeu үст. 
(sagrados, pero ahora el linaje de Dioscórides,) 


Los lóbacos', obra atribuida a Arquíloco (W. 322 


LU 


auris js кй Mi 
(honrando  piadosamente la fiesta solemne de la. sagrada Demét 


de Core) 


Otro más corto que éste en la sílaba 
о ss final cs el Il 
turipideo de catorce sílabas, por ejemplo, en el propio Euri 


des (К. 929); 


ideo, del cual hay un ejemplo 


Pe داس بپ‎ uw 
бозы moras dica dorio 


(cuando el astro de lu. 


“© Hesin, Manual. 
primeru oposición», 


P "Avnmifeua, oposición de ritmo». Hsrestión, 
sobre «los metros mixtos en. oposición». a EN AD 


2 ‘lános: nombre propio referido а Baco, dios al que se invoca con 


sos: Айиттро$ — Kópns y тй — оёр. 


NOU = uo 
Arpas dois кй Кёр; 


A TU uo 
MALE 
2H Otro tipo de asinaricto 
= Dimetro pámbico miás 


Aurora iluminó a los aurigas) 


XV 16: «otro asinareto [igualmente] según 


se considera espurio y corresponde a dos 


o iene menor mero d silabas en cî final. 
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y en Calímaco (Pf. fr. 227.1-2): 


y uo ت‎ u—|-— y 
ёжот" "Ame rg уор тїз Xópms diotor 
(Apolo está presente en la danza. Oigo la lira) 


о | ں‎ — о; 
v odpm’ tor. кафробітт 
(y he percibido los Amores, También está Afrodita...) 


Otro asinarteto igualmente según la primera oposición, es el 19 
que resulta a partir del dímetro trocaico acataléctico y del hepte- 
mímero yámbico, en el cual, si uno cambia de sitio la cesura, 
resulta un colon trocaico procataléctico (В. 85 =V. 132, Safo)": 


—u = u— u—-|—u-u —u—u 

an ию. vda ndis ypvGtovow due 
(tengo una bella muchacha. que a las doradas flores) 
о اسن‎ о 

фер! бова poppáv, Kiens dyanará, 

(es semejante en hermosura, Cleis amada.) 

—u— y— u-url-u — u-— 
dvi тас буй oùs Avêlav nägav 008" épavidv 

(en lugar de ella yo no quiero ni toda Lidia ni la deseada ) 


El segundo de estos versos es evidente, por su cesura, que se. 19 
compone de esta forma, como se ha dicho antes, a partir del 


7 Mantenemos la edición de BEROK para respetar la métrica que Hefestión. 
transmite. 

Моют (132): 

“Eon qua «ika ráis xulam бирокчу 

Фифёртуу) Expos ыйрфа Kids dyamira, 

dvi тас ёунёбё Avšiav mřoav où èpáwvav.. 
admiten las grafías тё en el primer verso y Кс en el segundo se 
producen variaciones en la métrica. 
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metro trocaico acataléctico y del heptemímero yámbico; 
otro lado, el primero, por tener la cesura una sílaba antes, 
taba procataléctico”", a partir del heptemímero trocai 


EU Ul seu === 
Eie юасоҳацт" diva, xaip', ёфиск" "Exóavrións. 
(¡Evio”", soberano engalanado con la hiedra, salud!, afirmaba 
Ecfántides”") 

یت ہنی ان کا 
тёута дорптй, тутан‏ 
(que el coro soporta todo, se atreve a todo)‏ 

— uu u—u —| —u-u— yu 

TA ew уши көй yowiunos, û Xápow 

(excepto con las normas de Xenio y Esquenioco, joh Caronte!) 


hes 
Tor ши кайа mile, 
y del dímetro acutaléctico 


Cei een 

Así pues el cratineo puro es así. Pero los poetas cómicos han 
compuesto este verso poliesquemático, pues adoptan los espon- 
deos, que caen entre los yambos y entre los troqueos, en contra 
de la ordenación de las sicipías centrales, la trocaica y la yámbi- 
ca. Éupolis en Los excluidos de la milicia escribió la forma de- 
ordenadamente, pues compone cn algún sitio cosas como (PCG 
fr 429: 


Y el tercero está compuesto a partir de un hipercataléctico, 


AU —U س‎ u л 
dv таў Py б Audi 


y de un braquicataléctico, 


Lu V uuu 
dvópes тори, Seip fn lv уйир mpoaloyere, 
(camaradas, dirigid la atención aquí ahora.) 
паноа s. rs ees E De 

él алмата, кай pý 7% реон spderowca ruyxdve 

(si ез posible, y sî no hace nada mayor precisamente!) 


20 Anacreonte añadió el itifático no a un colon yámbico, sino 


un coriámbico mezclado con sicigías yámbicas (PMG 387): 


a a нум е 
тё рәт рош Утрётпә d 
farsi ут Ets el fabricante de perfumes, si va u Ilevar el 


y en otros lugares como éste (PCG fr. 42 Énpolis): 


79 Sobrenombre de Baco, 
Pu Rr ks з Pocta cómico que perteneció a la primera generación de Jos poetas ale- 
ac v compone de cormhico mezclado, ue tiene la se nienses. conocido por escribir obras que no superaban los trescientos versos, 
Parte yámbica, y de un heptemímero trocaico (PCG 361): intrpretados, en su mayoría, por el coro (J. A. Lez Fé, Historia de la 
eratua griega). 
=> Los dos primeros versos corresponden al exordio de la paribus y el 
tercero al cpirema. 


Esprocataléctico porque falta un silaba para formar e troqueo. 


n 
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Y Calímaco compuso el dicataléctico procedente de los 24 
heptemímeros yámbicos (РЇ. 39.1-2, Epigrammata): 


= мо ہیں اس‎ u—u 
кой weyiyvópnv del tais дувао ġäypaow, 
(y siempre estaba con las piedras de afilar buenas) 


u= سک‎ 
Айиттух тў mal, тй Toro diw Пєўптүйө, 


Че tal manera que todo entero resulta un coriambo mezcl 
(а Deméter Pilea, para quien este templo de entre los pelasgos.) 


semejante a este anacreonteo (PMG 386, Anacreonte): 


al cual precisamente colocó delante del metro compuesto”, 
procedente de la tetrapodia dactílica y del itifílico (Pf. 39.3, 
Epigrammata): 


ә 
Y, IU м —u оуу 
Mio ebur èv xopg mer? хта кайр, 
(vi a Símalo en la danza, llevando una belli lira.) 


یں — о uuu Y‏ یں 
Акріахо iv wmv ébeíparo, rab8 Ö Naveparirns..‏ 


en otros lugares se sirvió además de otros esquemas bast 
(Acrisio edificó el templo; y estas cosas el de Náucratis™) 


desordenados. 


2 Y también existe el dicataléctico procedente de los dft 
tros antispásticos catalécticos, al que Ferécrates, tras 
Unificado, lo Пата anapesto doble en su Coriano?" (K, 79=; 


fr, 84): 


También compuso Safo el dicataléctico formado por dos iti- 25 
sos (V. 127): 


=u =u | —u- ی‎ 
Apo бїтє Мот уро Acmctoat.. 
(Venid otra vez, Musas, después de dejar el dorado...) 


SU =. 
бубрє$ mpéoxere Tv vov ékevpipan kai 
EE E 


суйттїкт dvanaloras, Y el procedente de los heptemímeros coriámbicos terminado 26 


en la cláusula yámbica, esta misma poetisa (V. 112,1-2, Safo) 


^ A la segunda generación de cómicos atenienses pertenecen poetas 

Cras Teis, Heri, Platón, исти, de ere lox cuales 

Cratino, Ferécrates pertenece a la Comedia Antigua le precede Te V 

Compuso arque rema y pad Coe Mey Nera FO vió nie Uis RE 

ejemplo las que llevan nombres de heteras, como Coriano, Pétale. o Таша. lolo dicos: tee Ka cumplido de boda оло, 
"7 Мааке HerzsTIÓN, Manual. X 2, aquí aparecen los dos dímetros 

Písticos que componen este anapesto doble. La traducción de estos versos, — 

л este mismo capitulo. R. Kassti-C. AUSTIN, Portae Comici (f: BA) > "Ergin es la denominación de los metra conposita, metros com- 
&vébes, троаєҳете тё voli e O 
o 7" Catímaco, Epigrama 39, 4-5 «Acrisio edificó el templo y a su hija sub- 


сойптїкто; denrators lerrácea, Timodemo de Náucratis ha ofrecido estos dones». 
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Teu, U— ul—uu —, ua 
ёктєтёћєот", Exms Bb nápðevov, dv” брао. 
(tienes una doncella, como rogabas) 


У hay casos en que unió la palabra? (V. 112.4, Safo): 


al ауа ا‎ 
Mei, Epos 5" ёт” ep кёйш noong 
(de miel", у el amor se esparce por la encantadora cara) 


Todo esto acerca de los asinartetos. 


XVI. LOS VERSOS POLIESQUEMÁTICOS 


miten una multitud de formas sin ningún cálculo, sino 


preferencia de los poetas que lo utilizan. De entre éstos hay, 


distinguir los siguientes. 
? — Bl priapeo? que usa no sólo la. 


sino también coriámbica. аа 


Hay ocasiones еп que el anti 


7^. La cláusula yémbica final del 
siguiente coinciden en una 


Se Патап versos poliesquemáticos?” todos aquellos que 
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cuando es el primer pie de todo el metro, lo terminan en espon- 
deo, si empieza con un yambo o con un troqueo, según lo per- 

mitido, o con un espondeo, como por ejemplo en Eufronio”” de | 
Quersoneso (CA pág. 176): 


(no estoy contaminado, joh misterios del joven Dioniso!,) 
—— 1 ur — 

кїүй 8 EE eùepyeoins úppaopévos fu", 

(уо vengo después de participar en el servicio de los misterios, 
UA u—— шу —U 

Town куєфоїоў тара Téa 
(caminando sombrio por el pantano de Pelusio™) 


Del mismo modo, en los glicónicos se adoptan tales formas, 
como en los versos de Corina (PLG 20=PMG 655 b. 2-5): 


UU о ооо 
када yep" фелооёушо н 
(para cantar bellas canciones) 


29 M. Consbruch atribuye, por error, estos versos a Euforión (HEFESTIÓN, 
Manual... XVI2- пор" Fbdpopíuax 7 Xepovrpuim lo mismo hacen los tra- 
ductores J. M. Van Ohpuijsen y T. F, Barham. Nosotros subsanamos este error, 
ел los cod, U y K se lee Гдрдлоу: Koster también cita al posta helenístico 
Eofronio(Euphronius VI pág. 195 DJ. 

7" Ea los priapeos la constitución es libre, ls glicóncos y los ferecracos. 
pueden ser sustituidos por тектон coriámbicos. Aquí el ferecracio es sustitui- 
o por un diametro coriémbico, La medida que ofrece Koster de estos versos ex 


* Ciudad de la antigua Egipto. 
= Mantenemos la ción de Benc, pues en lade Pao hay una айла menos: 


омо 
«аа yep боорёкы 
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MU U —u,—uu— 
Tavaypíóeaat Aewonémus 

(a las tanagreas de blancos pelos.) 
VU U— نس‎ uu 
Мета B'éuhs yéyate nos 

(y mucho la ciudad ha disfrutado de mí) 
Y uu س‎ 

Myoupokuri\us vom. 

(voz de charla armoniosa.) 


Así, también éste: 


кй vevrcinovr” обра (PMG 655 b.15, Corina). 
(y a cincuenta de gran fuerza), 


y, además, 


a ella también ha usado gran número de formas (Р) 
а 


c.d,e, Corina). 


=uu — u 

биратос 0 

(como desde el caballo de madera) 
Uy — — uy 

Hará uev Вробрето 

(enteramente irritados) 


YU Vu, uy 
тб 5° Enpal б pue 
(y después de manifestarse asoló la ciudad.) 


в EY, — UUU ; D. L. Расе, Poetae Melici.., mê 

bv pobaveis es un mismo verso, Por otro lado éxpáouc codd. 
e e roris T er d ч 
рунан н e eq 
Роот» трое es un añadido. Enpad' pèv продат propone Be 
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SSA 
Tpobaveis уйлор бё fms diui. 
(cantando uno algo delicado) 


u 
neléxeoo Бойтп 
(es atormentado por las hachas) 


Quizá también compusieron el verso epiónico, llamado có- 
imico””, como poliesquemático; en éste, sobre todo, hay mucho 
desorden, que consiste en tener espondeos en las sedes pares de 
las sicigías yámbicas, por ejemplo en La edad de oro*" de Éu- 
polis (PCG fr. 316): 


UA о Uu 
û кайтп nón aai? boas Kur ¿opa 
(¡oh ciudad más bella de todas a cuantas Cleón atendía) 
UU— نے‎ — y — uU y— 
wórepóv t'on, viv & рахои doy. 
(qué feliz eras antes, pero ahora lo serás más!) 


Estos dos apartados, 4 y 5, referidos al verso cómico у al eupolideo, son 
semejantes en el aspecto gramatical a HEFESTION, Manual... XIV 1 yd: 
sin embargo, T.F. Draw no lo ha tenido en cuenta y modifica por completo 
«1 sentido de esta traducción, cuando dice «el verso cómico llamado epióni- 
o.» y «el cupolideo llamado epicorámbico. 

З No es la Edad de Oro entendida como e tiempo en que reinaba Cronos, 
sino el principado de Cleonis, bajo el dominio del cual Ia situación era tan mala 
ue el poeta con ironía la liama Edad de Oro. Éupolis mostró gran interés рог 
la politica, La critica la sociedad es uma fuent de inspiración риги la comedia. 
La sociedad contemporánea cs sometida a la prueba del tiempo cuando se la 
contrapone а un período heroico ya mitifcado, Lo bueno e ideal es identifico- 
o con un pasado mico y glorioso, como en Lu edad de oro de Éupolis, o 
bien con os buenos tiempos de la democracia ateniense, 

7" Para Koster este verso está compuesto de dos dimetros coriámbicos 
onde el primero empieza por una pere no conimhica de tres flus, es decir: 

оу Y US 
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5 Tambiénel epicoriámbico, llamado eupolideo, es poli 
mático, en el cual las sicigías trocuicas pueden admitir, 
el orden, el espondeo —y algunas veces componen un ат 
tico puro— por ejempl 


=—— YU -U — U, UU 
elbpdvas pas ümémeur" oika” Mov ioe 
(PCG 246, Fr, Com. Ad.) 


(después de alegrarse nos devolvía a la patria, cada uno a un. 
distinto) 


› 


(rema 


ш ںں‎ Y YA 
û tpi те xd karaniyw dor” котту ( 
Nubes 529). 


(el prudente y el pervertido oycron las mejores cosas 


Y, el cratineo asinarteto, compuesto de un coriámbico у. 
troqueo, también es poliesquemático. La parábasis completa 
Los excluidos de la milicia de Éupolis será suficiente para 
trar esto, al fin de no extendernos presentando ejemplos. 

Todas estas cosas acerca de los metros y, a contin 
hay que hablar del poema. 


?* Personajes de Los comensales, primera obra de Aristófanes con la 
Técibió el segundo premio (Dionisias, 423). Aristófanes lo consideró una sit 
ción injusta y lo denuncia en la parábasis por boca del coro. 


MEL ` СЕЗЕ ЕНЕ 


INTRODUCCIÓN A LA MÉTRICA DE HEFESTIÓN. 
EL POEMA 


De los poemas?! unos están compuestos Kara stíclon, otros. 1 
en sistemas, otros son mixtos y otros regulares. 


La clasificación de los poemas en esta parte de lu obra de Hofestión es 


la siguientes 
Шато (Poemas): 
1. катй orixov 


2. xarê оёоттда (en sistemas) 
3. икта (mito) 
4 co. (regulares) 
з. пла o nó 
Аш Cradley noari odo), ev (seta, 
seb (periódicos), vatur (palinódicos). 7 
— rá ишта тенг} dvyunopc (de panes disse perico- 
pul Sabrî (binarios), roce (сох, тетри (trídi- 
соу 
атат anitéicos) 
Z икта ката ayéow (mixtos en responsión) 
кота ката ox regulares en responsión) 
6. aroehyéva (libres) Боер 
T. èt ias (a partir de elementos 
E. трий brasa (dicant на orden) EY 
"Puede compararse con la clasificación que el mismo muta hace en Los Poemas. 
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Homero y de los poetas ёр 
bs ir también en un colon o en e cat 
poemita calimaqueo (PF. 401.1-2, Epigram. Frag J: 


затмы 
mais ў катаклеіото, 


=u u—— 
Tl @ фаш, Teróvres 


Sin duda se mide en un cor 


es ma antispástico, llamado fes 


En sistemas?" son los poemas 
con numerosos metros resumidos en un solo cuerpo. 


Mixios"" son los que ti 
Morem Kran tienen Una parte medida karû stích 
Regulares”! son los que se miden por un sistema, y el 
раза «ею como son los que se encuentran en азге 
cer Libro de Safo; en | i с 
do; en os que se mide cn una dish 


que se miden o compl 


{ре forma etíquica», por líneas. Son los veros escritos por 


puts o Ec 
Poemas se repite en Anísrimts QUINTILIANO, 1 29, еа 


Ко, «coma, «miembro», es el colon cataléctico, Hertsrión 


?* Хоо-лиат\кё, Di 
Du. iomedes los denomina composita, H. Ken, Gr 


?* HEFESTION, Introducción. 5. 
ШҮ 


3 «En dísticos», versos que se miden por pareja, 
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También entre los poemas, unos están сп responsión, otros 2 
libres™, otros compuestos de elementos semejantes, otros son 
métricamente sin orden, otros mixtos y otros regulares. 

También están en responsión” los que son medidos en sis- 
temas; se llaman de esta manera por medirse los sistemas еп el 
poema en responsión de unos con otros. 

Compuestos de elementos semejantes"? son los que se mi- 3 
den a partir de un mismo pie о de una misma sicigía'*! o de un 
mismo período inicial, y no en verso* ni en sistema, 

Métricamente sin orden?" son los que se componen de me- 4 
¡ros análogos, pero no tienen un orden ni retorno del ritmo", ni 


zi 
son katê stíchon ni en sistemas"? Por ejemplo, el Margites'* 
atribuido a Homero, en el cual hay repartidos yambos junto a 
los hexámetros, y éstos no están en un mismo sistema; tal es tam- 
bién el epigrama de Simónides (B. 188= D. 152, Simonides)”: 


757 Anya, «libres», Мше Hertsrión, Los poemas V. 

Ката axéow, «en responsióne, sttucturdos, е refiere a lus compo- 
iones escritas en sistemas, cf. Hurestión, Los poemas IV págs. 64, 18 эк. 
{Lor poemas WI VIN). 

î "EE ыйы), «a partir de elementos semejantes», vénse Los poemas VI. 

ха SaCoría, metro que sc compone de dos pies 

= -iyos, unidad independionto que se compone de pies o de siigías 

* Метр arra, «méxicament sin orden» o «de metros sin orden», Son 
aquellos que se componen de metros diferentes combinados sin ninguna regla. 

?* "Avaeísdrgns. «retomo del ritmo». 

77 Karê corryaudi, «poemas compuestos en sistemas», son los que 
presentan dísticos compuestos de versos idénticos. 

> Poema épico ulribuido a Homero, son varios Jos testimonios que confir- 
man esta autoría: бм Casio, 53.4; Proct.o, Vida de Homero 73; Psruno 
Pruranco, Vida de Homero 1$: Escolio a Dionisio Tracio, pûg. 471.35; Sula. 
1V 127.24, etc. A este nombre, Margies (loco) respondía un personaje cono- 
ido por su estupidez. El poema está recogido en ia edición de West, Jambi er 
Elegi... y se caracteriza por intercalar trímets yámbicos en los hexfmetros, 

5 Hemos seguido In edición de Е, Рики, Anthologia Lyric; dado que 
сне epigrama no aparece en D. L. PAGE, Epigrammata. 
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лоу, 


Vidi N d был ачса 
fl cana ап о Pagos míos, dos veces en Nemea, en О 
ppm aos, py 
жо no por la dimensión de mi cuerpo, sino por Іа. 


ULL‏ یں ن 
Аротайот Gpdcvos "Aheloy подала‏ 
(yo, Aristodamo elco, audaz en la lucha)‏ 


5, Mixtos" son los que tienen una parte en responsión, y 


libre o a partir de elementos semejantes. 
Son regulares? los que están 
compuestos, por un lado, 
una de las dos formas del sistema, pero, por otro, pueden tambi 
parecer que están compuestos en la otra forma, por ejemplo, 
decirlo de alguna manera, puede parecer que están compues 
en responsión cuando lo están a partir de elementos semej 
Tales son éstos, © i ee 
2% Cada uno de los poemas antes mencionados debe subdi 
vidirse u su vez. De los en responsión, unos son monostrófi 
otros epódicos, otros compuestos de partes distintas en perfe 
pa™, otros antitéticos, otros mixtos en la responsión, otros 
glares en la responsión. а 


2" Opáoubos Scal. В. Hi.-Cr.6pavós em. Wil; адш ie 
0! HEFESTIÓN, Introducción... 2. ا‎ 
та плато трае а 
PP Loa apartados 6,7,8,9, 10, 1 у 12e vuelven nr 
67.89.10 1 y 2se mena шг еза сар IV de 
Los poeman. Kei explica detalladamente cda uno dos sonecon 


та Un euer duooneph Casse, nrdacción. 6). 
E еп responsión «de partes distintas en perícopa». Hefestión. 
iliza esta expresión para referirse a las estrofas individuales en sistemas. 
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Los monostróficos?* son los que se miden en una sola es- 7 


койа. 


Los™ se Патап epódicos””, si está en primer з 
lugar proódicos™, sí en medio mesódicos"*. Estas combinacio- 
бе se pueden observar en las tríadas. Si sobrepasan la tríada, 


ушётаа, que no se corresponden la una con la ойга, sino que forman un grupo, 
pericopa, que se corresponden con la perícopa siguiente compuesta por la mis- 
тә serie estrófica. La estructura es: ABC AR. 

79 Movoasposhord, «monostráficos» y ётуёика, «epádicoso, non dos 
lipos de composiciones en responsión. Poemas monostróficos son aquellos 
en los que una única estrofa se repite sin interrupción (A AA“), como indi- 
a el propio Hefestión. A este tipo de poemas pertenece la poesía monódicn 
e Lesbos, estrofas sáicas, cte., y de forma excepcional aparece en la poe: 
Ма lírica de los coros y en el teatro. Hefestión menciona una variación in- 
entada por Alemán, el poeta compuso un canto de catorce estrofas a partir 
e dos tipos de estrofas diferentes y cada tipo se repetía siete veces, véase 
Weresnón, Los signos 4 de esta traducción (Los signos 74, 17 en la edición 
de M. Consmeich). 

?* Laguna en la edición del texto griego. 

aP Los poemas epódicos son un tipo de composiciones en responsión, vén- 
ж nota supra. La estructura epódica está formada por uno o varios pares de 
Astros iguales que van seguidas por una estrofa de composición diferente o 
lên la estrofa va seguida de una antístrofa idéntica, pero la tercera estrofa 
Muestra una composición diferente. Existen dos tipos de composiciones epódi- 
em: la primera es la tríada epódica, трий ёти, en la que dos estrofas 
дояе (estrofa y antstrofa) forman con el epodo siguiente una unidad distinta 
que с repite varias veces (AAB, AAB”, etc), la segunda es cuando estrofa y 
amístrofa no tienen relación con la estrofa siguiente (АА, BB, et.). Junto ula 
Jada epósica, Hefestióo distingue las combinaciones siguientes: palinódica y 
periódica. Estos esquemas, a diferencia de la estructura epódica, no siempre se 
Aplican de manera constante y seguida. 

зя Пробка, «proódica». Combinación estrófica en la que una estrofa he- 
Merogénea precede a а estrofa y а la anfístrofa (BAA ). 

5 Mens, «mesódica». Combinación estrófca сп a que la estrofa he- 
lerogénea se encuentra entre la сыгоб y la antístrofa (ABA). 
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de el principio; el tercero desde el final con el tercero; y en los 
restantes de esta misma manera. De esta forma tenemos el Hue- 
vo de Simias™ y otros paígnia*". 

Son mixtos en responsión™ los que resultan a partir de par- 
tes, todas en responsión, y distintas entre ellas según la forma; 
como de epódicos y monostróficos, o en perícopa. 
^ d Son regulares en responsión?!, los que están compuestos en. 12 
otro, los períodos "ун semejantes las unas a las otras pero, una de las dos formas en responsión pero puede parecer que 
binarios™ Joy 3 stintos en las perícopas. Se llaman están compuestos también en la otra, por ejemplo, si está com- 
triädicos™; jo, ^ llenen dos períodos en la perícopa, puesto de forma monostrófica, también puede parecer que está 

ue tienen tres, y otros tetrádicos**: los que 


Den cuatro, Y compuesto de forma epódica. 
5! los que vienen a continuación según esta 


Pero iguales entre es, 


Los com М 
por un lado, pnus de partes distintas en perícopa™? 


D 


mox. Jos que están compuestos en responsión 
dy Coresponden entre sí según este orden 
Se correspon AS opuestas, el primero con el primero? 

"Y el segundo desde el final con el segundo. 


39 Перин, 
m a d 
de una estrofa hel 


Vilica». Combinación estrófica en la 


“сл. 

э El género que Hefestión ha llamado anriherikón, no comprende más 
чое algunos rechnopafenia. El kurvo de Simias y Las alas del mismo autor, El 
término paígnion, significa «juego de niño», de ahí que PLATÓN, Leyes 816 е, 
emplee el término para referirse а la representación escénica en la comedia, 
Puutarco, Obras morales 7120 y Amstóranrs, Lisistrata 700, «juguetes 


оё, «mixtos en responsi». 
aiò ката odeur, «regulares en responsión». Estos poemas, junto 
ie а Jos anteriores, ierra los tipos de composiciones en responsión: sobre estos 

cos, Estructura en la que los versos se dos últimos tipos Катка no hace aportaciones W. J. W. Kosten, Traité de Mé- 
irige... XIV 10: «les poèmes non-stichiques qui ne sont pas construits катӣ. 
оуб» (autrement dit, dont les éléments ne correspondent pas ente eux) e. 
ejemplos de esa comic divisent en йода, шетка такта et èë ойыу», рат el utar los 
2% Laguna en laedi : sistemas de poemas sólo se pueden construir de estas cuatro formas, y quedan 

ón del texto griego. excluidos los puré ovornuar.xd y los коруй. ows-muaueá. 


е отет 
ponden el uno 


cone 
Тайота gta de ls dos partes del pon, y lego en orden 


Béoero slo pertenecen 


LOS POEMAS DE HEFESTIÓN ** 


, 1 
El verso es una cierta extensión de metro, que ni es inferior. 
a tres sicigías ni mayor a cuatro. El que es inferior a tres sici- 


PE Estas dos partes finales de la obra de Hxwesrión, Introducción a a mé- 
эса y Los poemas, presentan conceptos que, con frecuencia, se mezclan entre 
st Pera visualizar l relación que existe entre Ios distintos tipos de composicio- 
ves que pueden adoptar los poemas, reproducimos el cuadro que presenta T. F. 
Вакили, Nosotros presentamos esta misma clasificación y la completamos 
son la traducción castellana de cada término, la misma que aparece en esta 
traducción. 

Tovar (Poemas): 

1. Kari отуу: puer (mixtos), укта (no mixtas), 

2. Кат otorga (en sistemas) 

21. ката оќи (en responsión) 

— рюиоо-рофика (monostróficos) 

— ¿var tepúdicos) suu epódicos), oirá (proin), 
deem (mesódicos), тайну xê (palinódicos). cpi 
(periódicos). 

— т «ита veu e droyouoepf (de partes distiaas en pert- 
copa) 

— rezará (antitéticos) 

— murà ката оҳёсту (mixtos en responsión) 

кома xarà ayéow (regulares en responsión) 

22. ёподдшрёуа (libres) 

— отрова (astráficos) 

— флцихботуофа (еп estrofas distintas: 2терботрофа (heterós- 
обо), ёоиботрофа (alóstrafos) 

— туа Gndivisibles 

23. реток атакта (métricamentesin orden) 
244, ¿£ poko (a partir de elementos semejantes) 
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Ríus, si tiene completas las sici acatalécti 
e glas, es 
colon™, y si omite algo, coma, i 
El sistema es una unión de metros, bi 
4 " „ bien de dos o de más 
semejantes, ya distintos. Por un lado, de distintos, pats. 
ticos elegfacos™, y los epodos™, Por otro lado, de зет}, 


como el Libro S 
¡omo el Libro Segundo de Safo, según demostraremos más 


— lepra (limitados) 
— rà ката mepocuois does ( 
м mies дейри 
2 икт moran a ei) 
soi muera ed (sistemas 
3. Мата (mixtos) vh 
5, Koud (regulares) 
7! Када y rópa, Estas definici 
el nem e colon y el coma сийе en w 
Cuando estin completas as sicigfas, coma cuando estin mompa t 
ecl ins extenso de todos. ejemplos del veno САА 
«rêze Audio, nolow podou тёбе,» 2 
de colon (Анасивонту 1. 1) 
eolit à дофир s 
y de сота(Авасивочт 1,3) 
«ботов Apra ng 
Hefestión distingue diferenees 
decir el colon calécico, 


(como el E 
¿stc pueden cona at e nO XA. aunque los 
39 Heresrión, Los poemas L 63,6: «como los dís = 
теба del heme con cl petim Всерос 
3 "Eréós. Estrofa diferente " 


hina con fas de 
structura (estrofa yam) dos estrofas de la mis 
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Siendo éstos los géneros mencionados más arriba, median- 
te la mezcla de éstos surgen los mencionados géneros mixtos'?* 
y los regulares', 

Los géneros mixtos, como las tragedias y las comedias anti- 
guas, Una parte de éstos está compuesta kard stíchon, otra parte 
en sistema". 

Los regulares””, sobre los cuales hay quien afirma que es- 
Ча compuestos katd stíchon íntegramente y quien en sistema, 
como el Libro Segundo y Tercero de Safo. Al observar que en 
las antiguas copias de los escritos cada canto está compuesto 
en parejas y además por no descubrir ninguno de número im- 
par, consideramos que éstos están compuestos en sistemas. AI 
contrario, por ser semejante cada uno de los versos en pareja y 
porque la poetisa puede haber compuesto, al azar, todo en nú- 
mero par, alguien podría afirmar que éstos están compuestos 
katû stíchon. 


Una vez que hemos señalado qué es verso, qué coma, qué з 


colon y qué sistema'*, y dejando nosotros de lado un examen 
minucioso de еме tipo, aunque compuestos Мид kómma"", 
también afirmamos que estos versos están compuestos kara sff- 
chon (Pf. 401.1-4, Calímaco, Epigramm. Frag. 


7* Макта услкё, «géneros mixtos», 

77 Herestión, Los poemas 1, 63.11; «los [sitemas] regulares». 

м Ката сйстпиа, «en sistema». 

2 Heresmón, Lua poemas I, 63.15: os [sistemas] regulares». 

?* Véase sipra. 

эм Para Hefestión el nombre de sistema es un término general que indica. 
тода unidad métrica que comprende dos versos o más. Sin embargo, Hermano, 
у casi todos los demás metricistas modernos denominan sistema a la aglomera- 
ión de cola idénticos, esto último es indicado por Hetestión como una compo- 
sición ££ брой, «de elementos semejantes». 

= apor miembros», cola catalécticos. 

ж La medida de estos versos corresponde a un miembro antispístico la- 
mado ferecracio, Manual... X 2 e Introducción... 1). 
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mals i оттёкдєтетос, 

(La joven encerrada, © 
EE uu 

riiv ck dao. тектес 

aque afirman sus progenitores) 
Tagy 

eivaious capis 

(que odia los tratos conyugales) 


© èl pocta compone plegándose 
tomo del ritmo Р. E 


HerrstióN, Introducción... 4 
2 "Avrendóoots, «comespom 


P Heres, Inroduceión 4, Ta 
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Son libres los que están compuestos al azar y sin metro fijo, 
tales como los nomos™? citaródicos de Timoteo. 

Son de metros sin orden los que están escritos en algún me- 
фо, pero ni tienen semejanzas unos con otros ni retorno del rit- 
mo, por ejemplo, el epigrama de Simónides (188= D. 152, 
Simonides)": 


Topa Мз, 
— wu -w о 
mara wie ойратов, ME телу, 


> 


UY — | UU) 
*Aporóbapos Opdavos 'Adelos náa. 


De tal estructura es también el Margites'” de Homero; pues 
el metro yámbico se une a un número no determinado de hexá- 
metros. 

Compuestos a partir de elementos semejantes son los que se 
miden por un cierto pie, o sicigía o período'” sin ningún núme- 
то fijo. Pues si el número es determinado no es a partir de ele- 
mentos semejantes, sino en responsión, como en el canto de 
Alceo (V. 10), cuyo principio es: 


> Enel culto a Apolo el metro crético era importante, Se empleaba en una 
parte del nómos руда, música para аш, en el cual el combate del dragón 
de la antigua Рибо y Apolo era imitado por los sonidos y ritmos de 1а música, 
Delfos nos ha devuelto los himnos a Apolo de metro crético, tipo de melodía 
creada por Terpandro con la ira y acompañamiento de textos épicos. Hay otros 
tipos de төт: amos бето, nómos Боді сз, ktharndikot, con el aulós es 
el nómos avidis. 

ма Traducción completa en Introducción... 4. 

эя Hesesrión, Introducción... 4. 

х Escolios A WI 168.19, 24. 
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Están en sistemas regulares los presentados bajo dos for- 7 
mas, como ha ocurrido por ejemplo en este verso (V. 10, 
Alceo)??: 


Alguien que no lo conociera 


de cementos semejantes, medio m a e SUS 


ido en una sicigía jónica а 


шо = уо UU, UM 
Epe беа, ёре maioav kakoráruv mebéxoicav: 


Pues si uno es desconocedor de la intención del poeta, diría 
que el canto surge a partir de elementos semejantes, pero si e& 
Я i experto, diría que en responsión, como también lo hemos de- 
Hermia, que son ребисов [SIT аду i 198 POS жашо. ' 


LU ш ту" 
Baoueis охе. 

' treinta y siete aproximadas De los poemas compuestos en responsión*", unos son mo- 1 
y los siguientes, nostróficos, otros epódicos, otros compuestos de partes distin- 


(soy arconte por segunda vez cor 


D tas en otros antitéticos, otros mixtos en responsión 

ў EN [e Наара acerca de los poemas en sis em [кч en responsión. ا‎ 

1 que sistemas mixtos son print Decimos, por tan Son monostróficos"" los que se miden en una sola estro- 2 
en el Libro Primero de Alceo y la ртт Ta раен fati, como los poemas de Alceo, los de Safo e, igualmente, los 
éstas un sistema], siendo cada una de Anacrconte. 


Fpódicos™ son aquellos en los que a sistemas semejantes 3 
se añade algo distinto. No resultaría evidente algo de tal clase 
еп un número de sistemas menor а tres, pero nada de esto im- 


F! Traducido en ITewesrió, M; 

ex Manual. хиз, 
инш meda, uy U- A, 

со (= U), crético (— u —., ру 
— Botia a Pon LA) y etico 
тийкәта OU, 

э. Мита ovormuariá, 
эһ Кошй сузттуатукй, 


O 97 Herestión, Mannal.. Xll 2, 


7* Este capítulo está dedicado exclusivamente a Ios poemas compuestos en 
responsión. Existe una correspondencia entre éste e Introducción... 6, 7, 8, 9, 
10, 11 y 12, como se indicará en adelante. 

© Hesesrión: Introducción... б. 

зе Herestiós, Introducción... 

эн Es decir, en estrofas seguidas iguales, 

> Heresrión, Introducción... 8. 


Taika (uu), 
чеп sistemas mixtos». 
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prime inve 1 último, y el 
1 primero se corresponde en orden inverso con el 

E con el segundo, empezando por el final, y así todo se- 
pún esta distribución. Esta forma es muy гага en los autores 
antiguos, pero de esta manera está compuesta la obra titulada ЕТ 


Del tipo epádico, unos son llamados epódicos de forma песа 
mónima al mismo, otros proódicos, otros mesódicos, otros чө? ا‎ 'es un poema en el que hay algunas 7 
riódicos y otros palinódicos. > formas. sión, 
odi „ aquellos en los que a sistemas semej parce que ebd eue ipeum үй 
istinto, como están compuestos la ma ida ta los dos siste- ¥ 
de los poemas de Píndaro y de Simónides. os са [кысчу 348.13): 
Proódicos, son aquellos en los que se ha puesto lo dis ‚ como el primer cam 
delante de sistemas semejantes. 
Mesódicos son aquellos en los que los sistemas semejant кезер 
: d — о", 
mtn o distinto mientras o dit malo, сизде de cibi 


—— — uu — u— 
Ema) тш Aids, dyplov 
(rubia hija de Zeus) 
— یں‎ 
Periódicos, son aquellos е Soru’ Арте anpi- ; 
Jantes entre sí, pero los que rodean no lo son ni entre sí ni (señora de fieras salvajes, Ártemis!) 
3 rodeados. 


Compuestos de partes distintas en perícopa'* son cuando 


y los versos que siguen. La estrofa, según la copia actual, es de 
Poeta, habiendo colocado un número de sistemas difere 


la estrofa puede, 
ocho cola, y el canto es monostrófico. Pero 
ivi tal 
añade una perícopa compuesta de los mismos sistemas, de mas de uno u otro modo, dividirse en tríadas у Cd 
rue en una de las dos o en cada perícopa los sistemas punto que el colon final del sistema, de tres y , 


distintos entre sí, pero las perícopas ambas о todas son sc un ferecracio. 
jantes entre sí. 


Antitéticos™ son aquellos casos 
ne alguna vez cola distintos y cor 


еп los que el poeta compo- 
mo quiere, y después de 


i За нетапён, алой 
# En los palinódicos y en los periódicos la perícopa debe contener cuatro n 
ates estrofa, astros у dos posos 


™ Heresrtón, Duroducción.. 9, 
* Es decir, A B CD =” СВ” А”. Hrresriós, Inmoducción... 10. 


зе Término añadido posteriormente por un gramático. 
? Estos versos presentan sicigía antispástica más sicigía 


vámbica. 
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еп un epodo” o en alguna otra exclamación**. Se divide, pues, 
«1 poema en dos o más partes. Si se divide en dos, se Пата hete- 
yóstrofo?, pero si lo es еп más, alóstrofo*”, 

Los poemas indivisiblesY! son tan grandes, que pueden no 4 
3 obstante ser divididos; sin embargo, no existe señal alguna de 
extensión tal que™ éstas: que el poeta los haya dividido, ni braquicatalexis ni alguna otra 
сова de las que separan los poemas, como por ejemplo un efim- 


Astréficas™, las que son de una 
parecen una estrofa completa, 
3 En estrofas distintas?" 


son los i " 
forma amebes? o en respuesta pipi ated bigis nio o una exclamación. 
vie 
construyen en responsión, kard schési Del le de ч S: 
cum » katû schésin, es decir, los compuestos a partir de elementos semejantes™™ unos | 
ento que los componen, Véase son ilimitados; otros, según límites desiguales. 


% *Аатрофо, «атса», 


боза semido del refrin aparece en los versos precedentes, no cse exo cuando 

Je ran de un eitepmático, Como ejemplo de ephinníon Tees cta ls inyo- 

cines los des In mad у û iy, А pair del texto de os manus- 

os de Hefesón muchos cres y metio invirtieron a definiciones de 

wo y eptgmáica iniroduclondo conjeturas más о menos fables en Нем. 
ме Kar bi ven un epodo: Poemas compuestos por dísics diues. 
= Kar” бабло, sen exclamación. 

зе "Heg sodes, hetero. Recibe este nombre la estrofa distinta 
ques divide en dos partes, como indica Hefestión- 
ln o dl dama port. <A аботројн, антон Exel nombre que recibe ln estrofa distin- 

M Se refiere al cambio de р ta que se divide en más бе dos partes. 

м Ката diio sn une, Ei Ма “A Tyna, indivisibles», Poemas que no se divididen en parts clara- 
кете distinguidas entre xí, por ejemplo: las monodia del dama. 

"© Capito dedicado aos poemas compuestos a partir de cementos seine- 
James. 

5 "EE рид, ча partir de elementos semejantes», Herestión, ито: 
tián.. 3 se refere а Ia correspondencia estética. Éstos, al igual que os doe- 
Jaén y lospczprr rra, tampocose constmyen en responsión: y pueden 
ате брата, clinitdose poemas que o admiten división en varios siste- 
Tmas y se componen de та serie ininterrumpida de cola que pertenecen al mismo 

[MA met, y rri ICO cione, gin limites desiguales», aquellos 
crio y cpiegnáic: en el primer ч. debido inserción de ola cc, pueden dividirse еп varios semas. 
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D 


5 


Ф Bipapfe. 
(Oh ditirambo!) 


Cuando el efimnio está situado no después de una estrofa, 
sino después de un verso, seguido por otro verso, se llama 
mesimnio**, como es el que se encuentra en Safo (V. 111. 1-2, 
5y”: 


UU‏ — ہے 
"ho ^ 6j тё péhaðpov,‏ 


uu, — UU UM 
ppere, céxroves dvbpes 


vu (Suba ya el techo, levantad, capinteros,) 
! — En los poemas hay también al prod 
Г i al o Я 
nios, que precisamente han recibido ема ie Патайов (ih, himenco!,) 


los poetas acostumb Ma 
8 ac ran a añadir un cierto ейтпї 
como, por ejemplo, son las siguientes: — — et 


— UA (uu =u u= 
xauBpós feisKpxerat loos “Apevett, 
(que viene cl novio igual a Ares.) 
то 
[s та, 
il (ileie Peán!) 


о Epiteto del dios Baco procedente de los gritos culluales. 

** Herismón, Los poemas VII 70. 20: «el poema se llama mesimnio», 
Un colon del mismo carácter que el efimnio puede ser insertado de forma. 
regular entre dos cola; un роста que se constituye de esta manera ся desig- 
nado por el nombre de mesimnio, el frag. de Safo presenta un ejemplo, el 
grito ўа se repite. 

79 Ésto ез otro ejemplo más de versos que se unifican, VOIGT, Suppl 


ка E dec cali, braquicstalexis, ск. 
sición de M. Сонзаньси no hace ningún tipo de referencia 


ln procedencia de estos ven podr паи фо. Sh ті papo, 
scarfia а Dioniso (РМС домага оба ilu бут iyiwaov, 
(Put aah iy, O (PMO 934. Fr des a bien a os Carmina P, бёле, Téxreves дрес" 


ina. 
үйёрос * (isKpyera loos “Apewe: +. 
^" Hexánetro dactlico cataléctico in diyllabam. Hay varios ejemplos de 
versos de Safo compuestos en metro dactílico 
^ Verso eólico, tetrámetro dactílico acataléctico. 
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? Hayenlospoemas los epodos*", en masculino asf 
que ocurren cuando a un verso extenso se añade algo más, 
ejemplo (№. 172.1-2, Arquílocoy": 


ЕЕ ычу OUI 
ápBeis бт” ата AcUrübos 
(tras haber subido, de nuevo desde la roca de Léucade) 

- оо. —U о ,یں‎ UU 

тетра, és mov ` кдра xoAvp Bá pueda” ёршт\. 

(me hundo en la grisácea ola, embriagado de amor.) 

Del mismo modo que se obtienen éstos, asf habría también 
algunos mesodos, cuando el mayor?" rodea y el menor está colo- 
cado en medio. 

Hay también los llamados epitegmáticos?, los cuales se dife- > 
rencian de los efimnios de este modo, porque éstos?! añaden algo al 
sentido, mientras que aquéllos** se añaden a la estrofa de forma inú- 
їй en relación а lo dicho; por ejemplo, el de Baquílides (M. 18)": 


U= =y =u g 
тйтер Awda, miv ара Yé; 
(senor Licambes, ¿qué clase de reflexión has hecho?) 


ae a 
Tis ой raphepe фраки 
(quién te confundió el juicio?) 


y, además (W. 182, Arquíloco)*- 


CU cU UU 
ebre rps dha Sos росто 
(cuando el pueblo se reunía para unus competiciones) 


U, лл‏ س 
dv & Ватолин‏ 


(еп aquel lugar Batusíades) 


—u— umu — yu ——— ن‎ 
$ коліс OcóxpaTOS, ob póvos dudar üpis, 
(verdaderamente es bello Teócrito, no eres el único hombre que 
loves) 


. i ides (M. 19 b); 
, ero cuando cl orden esen sentido contrario, se Tama prog Y de nuevo en el mismo Baquílides (1 y 
: do", como en Anacreonte (PMG 376) 


dos de абам en donde cl primer verso es máx coro que el siguiente; en e 
y ias caso contrario son llamados epodos. 
Ey 4% Coriambos. Anacreonte ha compuesto la primera aicigía de forma deli- 
a má loga an aa aaa aneas de dicos donde ci primer pena em Ма КЭ 
^“ Éstos versos se componen de metros «жей 11 Se trata de la estrofa heterogénea. 
тане Рачо = `Езддсүратикй, «epltegmáticos», versos cuyo sentido no s obtiene 
1723: is vb piv арр сон eras Р КИШ delas que lo preceden. 
tabas Ad а, bo el juicio del que antes, " "eris nón Lor poemas VIT éstos [los efimnios]v. 
4% La edición de Brxox, seguida =з HrrEsrión, Los poemas УЙ 71.18: «aquellos (los epitegmáticos]». 
SB 104% Вэ, Aro M CONSDRUCH, presenta si ао Mero yámbico, Edición де B. 5мЕН Н. Marias, Carmina. 18 (ertt) 
x DES IRE й када Өебкилөг 
«те pis ба би а, où uiuos ivêpimav ӧрдс, 
tomó Monet ZA. = в. SRRLLIL Маки кк, Carmina, 19: 
Праб, «poda». Reciben esta denominación los poemas 


тара тўр dw vara deals. 
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A ОЙУ — US UY ў La segunda f la que con el mismo nombre que este 
08 êv то о-у segunda forma es la q а 
(Y iden RUM жу Tria deeem ро es llamada parábasis^* y la tercera es la denominada mu- 
io ca тоё”, la cual también afirmamos que es más larga. Sin embargo, 

parece que es más larga por ser recitada sin interrupción, 
Éstas son pues las formas libres. Las otras están escritas en 
esponsión, esto es, el canto?? y el epirrema'”, que la mayoría de 
у las veces era de dieciséis versos, y la antístrofa del canto y el 
еп el mismo orden. Un sistema tal pex pol llamado antepirrema, que constaba de los mismos cola que 

distintas en perícopa. el epirrema. 


7» En la parábasis propiamente dicha, el poeta se dirige a los espectado- 
es y emplea casi siempre tetrámetros anapésticos declamados sin acompa- 
amiento. La parábasis no siempre se presenta de forma completa, como en 
las Tesmoforias, e incluso a veces es un elemento secundario en algunas 
obras. El nombre se debo a la acción del coro, el coro desfilaba п través de la 
letra (ol xopevral. nagépavov, Huresrión, Las poemas УШ 72.15) y 
ipía a los espectadores para recitar los versos que el poeta le hubía 


уш 


1... Existe también en las comedias una cierta parte, la llam: 
parábasis, la cual si se compone completa tiene siete formas. 
llama parábasis porque los corcutas tras entrar en el teatro se 

estando cara а cara, unos frente а otros, se adelantaban y, 


viendo la vista al público, decían algunas cosas. ся Макрде. El macro se lee inmedintamente después de la paríbasis pro- 

uum formas de a рабін son ésta: conati", que ponente deba ope de nv Stma api dein a st 

e ы por Jos antiguos poetas, Pues afin E Brice rire meas e tna na 
ft. 396): deal rombe y, «asirio, «ворот 

^ A pesar de que se traducen mélos y бума como canto, no hay que. 

sonfundirel primero. que ex una forma de la parábasis, con el segundo que. 

ts propiamente una composición completa. El mélos evolucionó de una pri- 


«805 тё конифтго, тобто" 
(éste cs el habitual kommátion) 


Jeras literaria y musical y por tanto poseía dos significados: «poesía Ие» 
y «tonos musicales» (J. Vara DONADO, «Melos y Elegía».... Desde Platón 
forma parte del campo de la música y su significado es, generalmente, el de. 
tonos musicales», La vinculación del ritmo con el mélos también es tratada 
por Anfsribrs отти Аз, H 12. Koster traduce mélos, como дё. 

*" Kosten, Traité de.. XIV, 12. El melos, la antistrofs (Koster denomina. 
oda y antoda a los términos griegos рёћас y тё тд pée dvríarpopor), el 
epirrema (értopqua) y el antepirrema (dvrerippnjia) forman la sicipía epic- 
Temática. Los dos primeros se componen de diferentes metros líricos, los dos 
últimos en tetrámeros trocaicos, con frecuencia en número de dieciséis. 


E Кш 
^^ Tlapifams. La partbasis contiene siete 

^^ Tap partes que Hefestión 
дис: comatio, paris propiamente dicha, Tamada también apesta 
do al metro en que se componía, macro o paigas, oda o canto 
рог el nombre de mlas en Hetestión— eprroma, anda. 
poo estión—, epirrema, antoda o antfstrofa y 

2 Kounov. El comati er una canción. 

co canción eserita en parte оеп sui 

en anapestos (a excepción de fa comedia Los jas 


LOS SIGNOS“ 


Los signos que aparecen en los poetas son empleados de : 
forma diferente en unos y en otros; me refiero a tales como es el 
parágrafo, la coronis, la diplé^? vuelta hacia fuera, el asterisco y 
si hay algún otro de esta clase. 


* уо es, en su origen, el punto geométrico, la marca que sepura figu- 
м, sílabas o sonidos, define la unidad rítmica (Ани 1ÓXRNO, Rítmica 11 18 y 
Harmónia 139), La estructura de un poema ке indica por medios tipográficos, 
sin embargo, los antiguos disponían de un sistema de пода, sémeía, notae, que 
conocemos principalmente por este tratado de Hefestión, Peri vémelón. El pa- 
rágrafo, sopáypados ( — ). indica el fin de una estrofa. La coronis, ropes 
СС $. se encuentra al final de una tríada, la forma del parágrafo y de a coronis 
«в variable. El asterisco, arepienos (+), indica el final del canto entero, No 
obstante, certos атша estaban ya сп uso antes de la colometrí sistemática 
de los sabios alejandrinos. 

© «Doble». Como indica su nombre, sc trata de una pareja de signos, cada 
эло mira hacía lados distintos: ġ ¿o seonin/BAéroova Sur, «la diplé que 
mira, converge o está vuelta hacia fuera», у £o эзли абдё owra Senai. 
«la diplé que mira, converge o está vuelta hacia adentro» (Lov signos 4, В, 10, 
11): os términos пелена y bléponsa se utilizan indistintamente. Park separar 
la estrofa y la antístofa se абаа una pareja de pequeños trazos convergentes 
hacia adentro (>). cuando el parágrafo se había aplicado ya en el lugar indicado, 
Para separar dos estrofas de constitución métrica diferente se añadían dos 
pequeños trazos consergenies hacía fuera (<). HELIODORO, en su colometría 
de Aristófanes 1. S, sólo utilizaba la primers diplé que indicaba un cambi 
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En los líricos, si el canto es monóstrofo, se coloca el 
grafo** en cada estrofa, después al final del. Ito la coronis. 
si los cantos están escritos en perícopa, de manera que hay 
trofa, antístrofa y epodo, el parágrafo se coloca al final 
estrofa y de la antístrofa, у lu coronis después del epodo; de 
manera, el parágrafo es el que divide las partes iguales y. 
distintas. Sin embargo, al final se coloca el asterisco, una 
del final del canto, puesto que la согоп se coloca después; 
todos los epodos 
^ — Y, sobre todo, el asterisco es costumbre utilizarlo, si el 
que hay a continuación es de metro diferente**, Éste también 
тесе en los poemas monostróficos de Safo, Anacreonte y Al 
En particular en los de Alceo, según la edición de Aristófa 
asterisco se coloca sólo en un cambio de medida, mientras 
según la actual edición de Aristarco, en el cambio de poc 
La diplé que mira hacia fuera es frecuente en los cómis 
en los trágicos, pero en los líricos escasa; se encuentra, por. 
to, en Alemán; pues habiendo compuesto aquél cantos de 
ce estrofas, compuso la mitad, en un metro de siete estrof 
p la otra mitad en otro metro diferente? Y por esta causa en 
tras siete estrofas se coloca la diplé, que señala que el 
está compuesto con este cambio. 
También nos servimos en los dramas de los signos antec 
chos, excepto del asterisco, y de algunos otros, acerca de 
cuales hablaremos. à 


De la coronis, nos servimos de tres maneras: bien cuando, 6 
ras haber dicho los actores alguna cosa y haberse apartado, el 
сого se aleja: o. por el contrario, cuando parece que es propio 
sel paso de un lugar a otro” en la escena. 

Del parágrafo nos servimos en las formas amebeas, tanto en 7 
las partes yámbicas como en las de los coros, o en medio de la 
estrofa y de la antístrofa. 

Sin embargo, si sucede que la estrofa está compuesta de ver- 4 
sos amebeos?", el parágrafo no es suficiente para mostrar que la 
estrofa está completa, cuando se añade otra estrofa, ya que 
igualmente es colocada tras cada colon; por otra parte, se pone 
también la diplé que converge hacia adentro. Esto es si sigue la 
antístrofa, así, como si hubiera solamente una sucesión de es- 
1rofas, se coloca la diplé que mira hacia fuera. 

Habiendo dicho nosotros que hay algunos sistemas anapés- 9 
ticos compuestos en divisiones de estrofas desiguales*^^ que el 
сого dice en la párodos, se coloca el parágrafo sobre cada di- 
visión. 

Siete son las partes de la parábasis*!, sobre cada una de las 10 
ires libres se coloca el parágrafo, es decir, sobre el comatio, 
sobre la parábasis y sobre cl macro; no obstante, también sobre 
el canto y sobre el epirrema, si no hay correlación*?, Pero siexis- 
ten las formas correlativas, esto es, la antístrofa del canto y el 
antepirrema, se coloca еп el epirrema la diplé que converge ha- 
cia dentro para mostrar que hay correlaciones, y en el autepirre- 
Ja diplé que converge hacia fuera. 

Acostumbran, ciertamente, los mismos autores dramáticos û 11 


Фе metro. Dos diplés del mismo tipo indicaban el primer verso de la ап 
Cuando ésta estaba separada de la estrofa por otros versos. Hefestión menci 
símbolos más complicados para indicar la correspondencia. 

+ En la poesía dramática el parágrafo indica el cambio de inter 
de cantores en el diálogo o cl canto alternas. 

192 "Нтєрбретроу, «heterómetro», de metro diferente, 

** Las ediciones de estos dos grammatikol. 


Mexápams. 
ая "EZ ûyxPaluv, estrofa compuesta «de versos amebcos». 
= Heresrión, Los poemas VI 1, 3. 
^^ Herestión, Los poemas VII 2. 
^? Es decir, si no hay antítrofa у atepirrema. 


Es decit, ААААААА ВВВВВВВ. 
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componer estrofas en otro metro, sea cual sea, en medio de: 
gunos yambos; y luego, de nuevo, habiendo terminado el 
en yambos, acostumbran a repetir las estrofas. Entonces 
cada una de las estrofas se coloca un parágrafo y en las pri 
ras estrofas en el último colon se colocan dos diplés, una 
principio mirando hacia fuera, y, al final, otra vuelta hacia 
tro, mostrando nosotros por medio de la que mira hacia 
que algunas estrofas se repiten. En las que se repiten, de 
en cada estrofa ponemos un parágrafo, y en el último colon 
diplés, una al principio y otra al final, ambas, sin ci 
vueltas hacia fuera, mostrando nosotros por medio de éstas 
se repiten, 


FRAGMENTOS DF HEFESTIÓN 


FRAGMENTO I 


Escolios a Hermógenes (RhG УП В92, 10). Ritmo™®... como 
Aristóxeno y Hefestión'* afirman, es el orden de los tiempos. 
Tiempo es una parte del pie o 1а medida más pequeña de soni- 
фо" o cierta medida de movimiento, y así como el hombre suce- 
de que es una figura que se compone de manos y de pies, que 
son partes, y de las otras partes; del mismo modo también el 
ritmo se origina de la unión y de la pausa, a partir de las partes 
existentes, ya que él mismo es como una figura. 


FRAGMENTO II 


Escolios a Hermógenes (RhG VII 983, 26). En el tratado 
acerca de los metros, afirma Hefestión que la clase del metro 


+ Pagés у exi еги sinónimos al principio, pero fueron alejándose en. 
el significado cuando rychmós pasó a designar la forma еп movimiento. Laguna 
en la edición del texto griego. 

^ Máxiwo PLANUDES: «como afirman Aristóxeno o Hefestión». 

0 Фон es el sonido, en música es la voz, ARÍSTIDES QUINTILIANO 12. 
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con relación al metro resulta de tres maneras, por afe: 
por adición*? y por metátesis“; por ejemplo, si quitas de 


bico, jónico a maiore, jónico a minore y crético. Los que hay 
junto a éstos los Пата asinartetos'? y confusos“. 


TU ںی‎ 
Miny белде, бей (A 1) 
(Canta, diosa, la cólera... 


FRAGMENTO IV 


la primera sílaba, compones un metro anapéstico en lugar de Escolios a Hermógenes (RhG VII 982, 15). El troqueo hace 
metro ductílico, De esta manera el jónico a maiore es semej el discurso rápido, por lo cual se llama troqueo el ritmo de d 
al trocaico con metátesis. Puesto que el jónico a«maiore se. que corren, como afirma el filólogo Longino, de Oed ier n 
pone de dos largas y de dos breves, es posible cambiarlo y el yambo recibe su nombre, рог atacar con burlas'?^ esto es, ua 
mar un doble troqueo a partir de una larga y una breve, ultar. Eso hacen los cómicos que se han servido del yambo 
larga y una breve, Se llaman jónicos porque es descubrimie (pues, en efecto, también los que corren y Баа аы 
de los jonios. Es un metro blando y muy afeminado del que hacen esto, es necesario en algo solemne no сше 
sirvió Sótades, como afirma Longino. del troqueo y de su pariente, el jónico, ni del yambo frecuente- 
тете). 


FRAGMENTO I11 VENTO 
""Escolios a Hermógenes (RhG VII 936, 26). Se ha de 

que Hefestión dice que los tipos de metros naturales son m 

dactílico, anapéstico, yámbico, trocaico, antispástico, cori 


*"Escolios a Hermógenes (RhG VII 985,1). Es necesario, 
pues, sin adición y aféresis cambiar las palabras de esta ma- 
nera. 


"© Karê dócipeaw, «por aféresis». Helestión daba este nombre al. 


ción de versas nuevos a pride lamine ша oai aea 
аав 

Ката тиде, por ción» А diferencia del anter, por еде 
nûme e eren un verso nuevo a panir de alió de uo aio £ 
Comino de бае Ars y adn rn considerados plo not EE 
como dos farmas dea epiploea, epit т Тунун (lecho món so c met cnc sos 
cs deudas е el enteminslogiade Diomedea (HL. Ke Grammat Lati. Layslschynénd 

lugar de consonantes o de vocales en. ior o ûdê es «la canción desordenada», la melodía sin ritmo, ARÍSTIDES QUINTILIA- 
bio de cantidad vocálica tumbién en el interior de la misma. imm "ia Vini = 

7^ Este fragmento que репепесе a os Escolias a Hermógenes (Сн. WII: Ye ¡ep 
Rhetores бта. зені incompleto en la edicion de М. Coach. К гче сайн иелтне eec ТЕСТ 
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кзг еда A er 
Os û pûgê' inm rüvvotels xeiro «al Sidpov-* 
(М 392, 393) 


(así yacía aquél tendido delante de sus caballos y carro) 


El segundo es coriámbico según Longino. 


** Escolios a Hermógenes (fr. V). О bien—u——, 
Este verso que corresponde a Homero aparece con el orden de las pal 
cambiado. adu, XT 392-393: 


9 6 pio?" Trav каў Вий retro Талита 

Al cambiar el orden de las palabras y el rimo se cambia а algo distint 
(НенмбвЕмез, Sobre las formas y el estilo, 1), asî exte verso de Homero с 
ue solemnidad al ser compuesto en espoadeos y dáctilos, pero si se rompe el 
ritmo se consigue algo totalmente distinto. 
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Furbcrares: Coriano, Ма 
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Fuívico (el trágico): Мат 
хиз. 


бисдч. Manual... X 2. 


Hexmas: Los poemas Ш 5. 
Некмбанкех: Fragmentos LM 
m. 
Hirowacre: Manual. 15, V 3, 
V2. 
Homero; Introducción. 
poemas Il. 
—llíada: Manual 
112,4, 5 VIL2, 
—Margites: Inroducción... 
y Los poemas ША. 
— Odisea: Manual, 
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Janto: Lydíaca, Manual... 17. 
Lowixo: Fragmentos II, IV, 


MeNANDRU: Los poemas Ш. 
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Manual... ХУ 12. 
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— Ниско, Introducción... 10 y 
Los poemas IV б. 
'SIMÓNIDES: Manual... IV 6; Los 


poemas II4, IV 4, 

SórocLES: Manual... | 

Sóranes: Fr. П. 
—Adonis, Manual.. 14 
— оаа, 11 3. 


Teresita: Manual.. IV 4, X1 2. 

"Teócurro: Manual... 16; Los poe- 
mas VIL 3. 

Teorowro: Niños, Manual... ХШ. 
5 

TIMOCREONTE: Manual... 13, ХП 
5; 

Torro (los nomos citaródi- 
cos): Los poemas ШЗ. 
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Acataléctico, akatálëkion. Me- adición, prose Pr V. 
tros acatalécticos, akatdlékta — adición, prósthesis(ef prosthóka). 
тёга, Manual... IV 1; V 2,cf. — Por adición, katû prósthesin 
canto; У 1, 2, cf, yambieo; V4, Fr. 

1 14,XV 19 cf.trocai- aféresis, aphalresis (cf. prósthe- 

co УП 1,4, 5,7, XV S ef. sis) En TL V. 

daciíico; УШ В, cl. anapésti- — alcaico, Alkaikón, Manual... VIT 

со; УШ l.cfcesur X 1,2,3, В, сї dactílico; X 3, cf. antis- 

6,7,cf. antispástico; XI 1,2,3, —— pástico; XIV 3,4, cf. cpiónico, 
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léctico, Las poemas 1 1. alloióstrofon, Los poemas V 3 
acéfalo, akéfalos, Manual... V12,  anaclómeno, anáclasis, amakió- 
cf. trocaico. menon, Manual... XIL 3, Tipo. 


* En este indice se recogen los términos métricos fundamentales y los re- 
lacionados con la métrica seguidos de los términos griegos transliteados; 
después mencionamos la parte de la obra en que aparecen (Manual sobre los 
metros, Introducción a la métrica, Los poemas, Los signos y Fr. pura los 
Fragmentos conservados) seguida de capítulo cn números romanos y párrafo 
еп números arábigos. Tanto sustantivos como adjetivos se enuncian en non 
nativo, los verbos en 1.* persona del singular (en ocasiones añado la forma 
que aparece en el texto, p. ej: Aiolikón, eólico; versos o metros eólicos, rà 
Агон). 
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yámbico: anacreonleo, XV 22. 
anapéstico, anapaistikón, Ma- 
nat... IV 4, VI 1,7, 8,9, XV 
3-5; Los poemas VI 3; Los sig- 
nos 9; Рк. y HL Clases de fi- 
ales del anapéstico, УШ 1 
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tico, ХУ 2; heptemímero ana- 
péstico, XV 2, ef. asinarteto. 
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(antispástico) жиш 


ÍNDICE DE TÉRMINOS SOBRE LA MÉTRICA 17 


antispasto, antíspastos, Manual... 
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1V2, ХУВ, cf. ctaléctico, 
braquicataléctico, brachyiatálgi- 
ton. Metros braquicatalécticos, 
brachykatálěktu тёто, Ma. 
nual.. IV 3; VI 1; VI 3, 4, cf 
поса УШ 1, cf. clues de 
nales; XI 3, 4, XII 4, ef. jóni- 
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caer, enpípió. Caída y sucesión de 
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impares de los metros, Ma- 
nual... VIS, X12, ULL, XT 
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cálculo, epilogismós. Sin cálculo, 
Kat epilogismón, Manual. XVÎ 
1, ef. poliesquematismo. 

cambio de medida, heteromotrin, 
de medida diferente, hetero. 
metria, Los signos 3. 
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cambio (dialectal), alteración: 
mal, accidente, páthos. Рогі 
cambio (dialectal), karû 
thos, Manual.. 17. 


anacreónticos, 
dsmata, Manual... V 2; c 
еп metro daciilico, УП 2; с 
tos en metro coriámbico, 
3; cantos en metro antispást: 
со, X 5, 6; cantos jónicos, 
mata ianikû, ХИ 2, 4, 
los créticos, dsmata Ата 
ХШ 7: XV 10; cantos monos 
tróficos, (д monostrophikd ás 
mata, Los poemas ML 5, IV 8; 
canto monóstrofo, monóst 
phon 10 ásma, Los signos 2; 
Canto de metro diferente, Ae, 
terómetron ёта, Los signos! 
3; Los signos 4, 
canto, partc lirica de una parába= 
sis cómica. mélos, Los 
УШ 2: Los signos 10. 
cario, Karikós, Manual... TIS, 
cf. epitrito. 
cataléctico, katalëkrikón (ct. aka 
rálékton). Metros catalécticos, 
katoléksibá тва, Manual. 
1V2, V 1,3, VI2,6, cf. trocai 
со. Cataléctico in disvllabam e 
in syllabam, IV 2, V 1, 3, tf 
Yámbico: УП 1,2, 3, XV 8, cf. 
dactílico: УП 5, 6, cf. cólico; 
ҮШ 1, cf. clases de finales; 
УШ, 6, cf. anapéstico; IX 1; 
ef. coriámbico; X 3, 4, 5, ef. 
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antispástico: XII 3, 4, cf. jóni- 
со; XIII 6, cf. peónico; XIV 
5, ef. epiónico; ХУ 23, cf. an- 
lispástico, asinarteto. 
catalexis о catalexia, katdléxis, 
Los poemas V13. 
catorce sílabas (de), ressareskai- 
dekasillabon, Manual... XV 
17, cf. asinarteto; УП 7, cf. 
dactílico; XV 14, 15, cf. pentá- 
metro; estrofas, Los signos 4. 
cesura dentro del metro, tomé, 
Manual... XV 2, 18, 19. 
clase, forma, tipo, syngéneia. La 
clase del metro, syngéneia mé: 
trou pros métron, Fr. V. 
clase de final o terminación de los 
metros, apóthesis, Manual. 
IV, УП 5, Clases de finales del 
metro anapéstico: hipercatalác- 
tico in disyllabam e in sylla- 
bam, hyperkatdlétos; acata- 
Mctico,akatáléktos;cataléctico. 
in disyllabam е in syllabam, 
atalcktilà; braquicataléctico, 
brackykatáléktos, УШ 1. 
cláusula, lin de verso, cierre de 
un pie, katátleis, Manual... V 
1, VI 6, IX 1,3, XIV 1 
XV 26. 
cleomaqueo, Kleomácheion, Ma- 
nual... X1 2, cf. jónico. 
cojo, escazonte, chalón (opuesto 
a orthón), meto cojo, 10 
chólón. (Trímetro yámbico) 
acataléctico cojo, Manual... V 
4: tetrámetro (trocaico) cata 
léctico cojo, VI 2. 


colon, miembro en un período en 
prosa о en verso, kolon, Ma- 
nual.. X12, XIV 1, XV 14,18, 
20; Inrroducción... 1; Los poe- 
mas 11, 3, УШ 2; Manual... 
XV 1, 10, 12, cf. asinartelo; 
XV 2, cf. anapéstico; cola des- 
iguales, Kêla anómoia, Los 
poemas IV 6; final (colon), Los 
poemas IV 8; sobre el último 
colon, epi той teleuaíou Kou, 
Los signos 11 
coma o miembro, Котта, Intro- 
ducción.. 1, Los poemas Vl, 
 comatio, kommátion, Los poemas 
VIT 2; Los signos 10, 
comedia, kõmõdía, Los poemas 1 
2,1, VII 1 
cómico (verso), kõmikón, Ma- 
nual... XV1 4, cf. epiónico, po- 
liesquematismo, 
completo (referido al pie, a la di- 
podia о sicigfa, y al canto), 
holókléros, Manual... IV 1, cf, 
pie; IV 4, cf. sicigía; Адо, IX 
3, Хи 5, cf, canto. 
componer o escribir metros, estro- 
fas, pocmas, katametréó, Ma- 
ul... VILA; syntithéni, ХШ 4; 
poiéó, XV 4, 5; gráphó, Los 
signos 11 
composiciones antitticas, rà dè 
antitética, Introducción... 6, 
10, Los poemas IV 1,6. 
composición a partir de elementos 
semejantes, tà dé ex homofön, 
Introducción... 2, 3.5; Los poe- 
mas liL 1,5, 7, VI 1,3. 
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composiciones astróficas, id re 
dstropha, Los poemas V 1,2, 
composiciones de metros sin 
den, métricamente desordena- 
das, rà dè metriká átakta, In- 
rroducción... 2, 4; Los poemas 
Lo xm 
composiciones de partes distintas 
en perícopa, 1d dé Хад pe- 
rikopén апотоіотеғё, Intro- 
ducción...6,9, 11: Los poemas 
IV 1,5, VII, 
composiciones en estrofus distin- 
tas, 1û anomoióstropha, Los 
poemas V 1, 3 
composiciones en límites desi- 
puales, (d dé katû periorismoüs 
aanísous, Los poemas VI 1, 3; 
Los signos 9, 
composiciones en responsión (1) 
katû schésin, Introducción... 2, 
5, 10; Los poemas Ш 1, cf. 
composiciones en sistemas; Ш. 
2, 5, УП! 2; Introducción... 6, 
12 y Los poemas VI 7, IV 1,8, 
cl. composiciones. regulares; 
Introducción... 6, 11 y Los 
poemas IV 1, 7, cf. composi- 
ciones mixtas 
composiciones en sistema/as, tû 
dé sytématikd, Poemas que se 
componen v se miden en siste- 
mas, 1û dè systématiká, Intro- 
ducción., 1-4 sistemas regula- 
Tes, 10 de koinà systëmatiká, 
Los poemas 12, Ш 1,6, T; sis- 
temas mixtos, só de mikro 
asystématikd, Los poemas Ш 1, 


6; sistemas en responsión; 
de katà systémata... tà 
vchésin, Ш 1. 

composiciones — epódicas, 
рдай, Introducción... $; 
poemas IV 1, 3; Introducció 
6, 8, 11; de forma 
epódikós, Introducción. 
el tipo epódico, toi epódi 
Los poemas IV 4, T; tı 
epódica, бада, péntada, tr 
epûdikê, terràs kai pentàs, 
poemas IV 3. 

composiciones estíquicas de 
poemas o de forma kard’ 


Жид stíchon, Introducción... 
4; Los poemas 12, 3, IL, 


riórista, Los poemas VI 1,2 
composiciones. indivisibles, 
ате, Los poemas V 1,4; 
composiciones libres, гд apo 
ména, Introducción... 2; 
poemas ЇЇ 1,3, V 1. 
composiciones mesGdicas, 
mesödiká, Introducción... 
Los poemas IV 4. 
composiciones mixtas, rà тій 
Tà dè milaà, Introducción... 
2, 5; composiciones mixtas en 
responsión, tà miktà katê s 
sin, Introducción... 6, 1, 
poemas ТУ 1, 7; géneros mix 
tos, tà meikt şenik, Los poes 
mas I 2, cf. género; 
фий stíchon, Los poemas Uk 
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sistemas mixtos, Lor poemas 
III 1, 6 cf. composiciones en 
sistemas. 

composiciones monostróficas, д 
monostrophiká, Introducción... 
6,7, 11; de forma monostrófi- 
са, monostmophikós, Introduc- 
ción... 12: Los poemas Ш 5, IN 
8, cf. canto; Los poemas IV 1, 
2, Los signos 3. 

composiciones — palinódicas, 1û 
palinādiká, Introducción... 8; 
Los poemas IN А. 

composiciones periódicas, 12 pr- 
ríódiká, Introducción... 8; Los 
poemas IV 4. 

composiciones — proódicas, 44 
prodik, Introducción... $: 
Los poemas IV А. 

composiciones puras, no mixtas, 
homogéneas, tà de dmikta (cf 
mikt), Los poemas M. 

composiciones regulares, (à koi- 
ná. Introducción... 1,2,5; com- 
Posiciones regulares en respon- 
sión, 10 koin Хад schésin, 
Introducción... 6, 12, Los poe- 


poemas 12, ШШ 1,6, 7, cf. com- 
posiciones en sistema/as. 

compuesto, episjntheton. Intro- 
ducción... compuesto de cola 
de diferente origen, 10 episín- 
theron, Manual... XV 10,24. 

común, koiné. Sílaba común, 
Manual... 14,7-10, ILS, cf. sí- 
Jaba. 


confusos (metros), syntechymé- 
na, Fr, M, cf, asinarteto. 

consonante, sjmphónon, Ma- 
mual... 11-3, 7, 8, 9, IL 1; con- 
sonantes poéticas, poiētikôn 
symphánn, Y 10. 

coral, chorikós. Ritmos de los co- 
Tos, Los signos 7. 

coreo, choreis. Coreo también 
llamado tríbraco, ríbrachys ho 
kal choreios, Manual... Ш 2. 

corlímbico, choriambikón. Me- 
tro coriámbico, choriambikón, 
Manual... IX. XV 5, ЕТП, V; 
dímetro, trímetro y tetrámetro 
catalécticos coriámbicos, IX 1, 
2; coriümbico puro, 10 cho- 
riambikón katharón, IX V; 
pentimetro y hexámetro co- 
riámbicos, IX 4; (sicigía) co- 
riámbica, tés choriambikés, IX 
3, XIV 1; pentemímero co- 
rifmbico, choriambikón penthé- 
mimerés, XIV 1; coriámbico 
mezclado con sicigías yámbi- 
cas, XV 20-22; XV 26, XVI 6, 
cf. asinarteto, 

coriambo, chorfambos, Manual. 
M3, X12, XV 4,5. 

coronis, koronís, Los signos 1, 2, 
6 

correcto, recto, orihón (cf. сћд- 
lón), Manual... V 4. 

cratineo, Kratíneión. Manual. 
XV 21; eratinco puro, 10 ka- 
tharòn Kratineion, XV 2: 
XVI 6, cf. asinarteto. 

crético, kratikós. Crético, tam- 
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bién llamado anfimacro, am- 
phómakros à krētikós, Ma- 
mud. Ш 2, ХУ 8; metro 
crético, krērikón, VII 1, 5, IX 
1, ХШ 1-5; Fr. Ш; Manual... 
ХШ 7, cf. canto. 


ассо, daktylilón. Metro o pic 
dactílico, 10 dakrylikòn, Ma- 
nual... V 1,2, VI, VIO, Fr. 
Ш, Metro dactílico acatalécti- 
cojcataléctico in syllabam/in 
m disyllabam, Manual. VI 1: 
| tetrámetro y hexámetro бас 
А lico cutaléctico in disyllabam, 
VIL 2; detrámetro dactílico 
ucataléctico, УП 4; pentámetro 
dactílico cataléctico in disylla 
al bam llamado simieo, УП 2; 
f pentámetro daciílico acataléc- 
tico llamado silico de catorce 
sílabas, УЛ 7; hexámetro дас 
úílico cataléctico in disyliabam 
llamado. hexámetro épico o 
: «pos, УП 2; versos ductilicos 
i" logaédicos: el decasílabo al- 
esico y el praxileo, VII 8; te- 

trapodia dactílica acataléctica, 

daktylikés tetrapodías, XV 8, 

24; dactílico ucataléctico/cata- 

Kéctico im diylabam, Ma- 

nual... ХУ 8; el pentámetro 

procede de dos pentemímeras 

dactílicas, XV 14; XV 8, 9, 10, 

11, 12, 14, cf. asinarteto. 

байо, dáktylos, Manual... 12: Y 
1,4 VEL 5; VILL2, 5,8; УШ. 
1; IX XIV 1; XV 4, 14, 15. 


HEFESTIÓN 


decasílabo, dekasiilabon, diptongo, diphthongos, Manual 
mual., VIES, cf. 12,4,6. 
dicataléctico, dikazálékton, disminuir, reducir, abreviar una 
suba, meióo, Manual... IV 2, 
3, VIT 1,5. 
й líticos (en), disrichia, Introduc- 
я ción 1. 
dicciséis sílabas (de), he ditirambo, dithírumbos, Ma- 
kasýllabon, Manual.. X: НА 
иа Miroqueo o doble troqueo, ditr- 
dicciséis versos (de), chaios, Manual... ШЗ, cf. to- 
stchón, Los poemas УШ. caico; Fr. IL 
diéresis о cesura entre dividir en cesuras, dividir un me- 
diaíresis, Manual... XV б. tro, témno, Manual... ХУ 2, 
iespondeo, dispóndeios 15; dividir poemas, Los poe- 
proieleu(s matikás). mas У 4; diairéð Manual... 
1I1 3, cf. esponduica. УШ 1, XV 3, Introducción. 
dimeıro, dímerron, Manual... 6, Los poemas IV 8. 
2, cf. canto; V 2, 3, ef. у diyambo, difambos, Manual... WI 
co; VI 2, 3, cf. trocaico; 3, cf. yámbico. 
SD OS: doble, diploim (cf. haploûn). 
eo; IX 1,2, cf. coriámbico; Consonante doble, diploün. 
2, ХИ 5, cf. jónico; X 2, Mail.. 13. 
23, cf. antispástico; XV 9, doble, simpeyktos, Manual... XV 
18, 19, 23, cf. asinarteto, леа 
lemímero, dipenthêmi doce sílabas (de), dodecasabo, 
rés, Manual... XV 10, ef. dódekasillabon, Manual... X 3, 
єзї ef. amispástico; ХУ 14, 15, cf. 
diplé o doble, diplé La diplé pentámctro; XIV 4, cf. epióni- 
converge/mira hacia fucra, eo. 
$2 neneubidalblépcusa, di docmísco, dochmiakón, Ma- 
Lossignos 1,4,8, 10,11; la ual. K2, cf, amispástico, 
n Бий drama, dráma, Manual... 5, УШ. 
tro, hê #58 пелешайой 3, XIN 2; Los signos 5. 
diplé, Los signos 8, 10, 11. 
odia, dipodía (cf. syzugía elimnio, ephýmnion, Los poemas 
3,4; efimnios, 10 ephýmnia, 
vi. 
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elegía, verso elegíaco, elegeía 
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(ef. epicedio, clegíaco y pentá- 
meuo), Manual... 1 5, 6; П 3; 
1v6. 
elegíaco, elegeiakón, Manual... L 
5, cf. epicodio. 
encomiológico, enkamiologikón, 
Manual... XV 10, cf. asinac- 
о. 
endecasílabo, hendekasyllabon, 
Manual... XIV 1, 2, ef. epico- 
riámbico; XIV 3, cl, epióni 
encaslabo, enneasillabon, Ma- 
nual... X 2, ef. nntispástico, 
cólico, Aiolikón. Versos cólicos, 
1à de Añoliká, Manual.. УП. 5; 
heximetro/verio eólico cati- 
léctico, Aiolikón épos, УП 
pentámetro (eólico) catalécti 
co in disyllaban, VII 6; XI 5 
cf. jónico. 
epicedio, epikédeíon. Epicedio 
elegiaco,  eplkádeion ele- 
geiakón, Manual.. 15, 
épico, epikós, Manual... УШ 6, 
cf. paremia. 
cpicoriámbico, epichoriambikón. 
Epicoriómbico lamado ende- 
casilabo sáfico, Manual... XIV 
1,2; el epicoriómbico llamado 
eupolideo es poliesquemático, 
XVIS, 
epigrama, epigramma, Manual. 
1 Introducción... 4; 


epiónico, epiónikón. Metro epió- 
mico epiónikón; el trímetro 
epiónico a maiore cataléctico 
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llamado endecasílabo alcaico, 
Manual... XIV 3; wímeuo. 
(epiónico a maiore) acatalécti- 
со llamado dodecasflabo alcai- 
co, XIV 4; tetrímetro catalécti- 
со epiónico, XIV 5; trímetro 
acataléctico epiónico a minore, 
XIV б; (trímetro cpiónico a 
minore) anaclástico, XIV 7; el 
eepiónico llamadocómico como 
poliesquemático, XVI4. 
epirrema, epírréma, Los poemas 
УШ 2; Los signos 10. 
cpitegmáticos, (0 epiphihegma- 
tiká, Los poemas VII 3, 
epitrito.epíritos. Ерйгйо primero, 
prütos epíritos; epitito segun- 
do, heptasemo trocaica o cario, 
ейетох epftrits à kai trochaik 
È heprásemos, ho kal Karikós; 
píito tercero, heptasemo 
yámbica о rodio, ríos ерйгйоз 
È lambikê heprásimos. ho kui 
Кёз, cpítrto cuarto, heptase- 
mo antispística о monogenes, 
éturtos epítritos È untispastiké 
heptásémos, ho kai monogenés, 
Manual... M3, XIT L. 
epodo, epádós, Manual... VIL 2, 
3; Los poemas Tl, V 3, VIL 2; 
Los signos 2. 
espondaica, spondeiaké, Pie oc- 
tócrono... dipodia espondaica 
о diespondeo, oktáchronos... 
spondeiaké tautopodía ё dis- 
póndeios, Manual... ILL 3. 
espondeo, spondeios, Manual... 
IL 1, V 1,4, VELL2, 5, VIL I, 


1: Manual... 18,cf. muda (con- 
sonante); la que termina, 
oki, 1 10, cf. sílaba: releu- 
daños, Manual... XIV 4, ХУ 17; 
1élos, Manual... 11, 1V 3, X1 1, 
XV 8, Introducción... 10, Los 
signos 2, 11. 

final, término (referido al final de 
un pie o metro), felelos, Ma- 
wal... IV 4; IV 6, cf. palabra. 

forma, eidos, Manual... XII 1, 
XV 3, 22: Los poemas VW 7, I 
6,7, V 1, VIII2. 

forma, idéa, Introducción... $, 8, 
n, 12. 
forma, manera, rrópos, Manual. 

13,4, 7, 10,112, cf. sinecfo- 
nesis, 


5, VIIL 1,4, 7,9, X 3, XV. 
14,22, XVI 4, 5. 
esquema, forma, schma, 
mal... X 1. 3, XIV 1,3; 
15, 22; XVI 1, cf. 
matismo. 
esquema, paradigma, 
kanûn (cf. schéma), Ме 
XIV 1,3-7. 
estar al final de un metro o 
Paralézonta, ser el último 
Manual... V 4, o ser el 
mo, VI 1, cf. tetrasemo, 
queo; УШ 4, cf. pie. 
estrofa, trophé, Manual... ҰШ 
XIV 1, Introducción... 7; @ 
trofas) Introducción... 8, M 
Los poemas IV 2,8, V 2, VIN 
3: Los signos 2,4, 7, 8, Ma 
eupolideo, | Eupolídeion, 
nual... XVI S, cf. epicoriám 
со, poliesquematismo, — 7 
curipideo, Euripídeion, Manual 
XV 16, 17, cf. asinarteto; 
nual... V1 2, ef. trocaico. 
exclamación, anaphónéma, 
poemas V 3,4. 


aliámbico,galiambo, gallianbi- 

kûn, Manual... KM 3, cf. jónico. 

género, geniká, génos. Géneros 
mixtos, mitsd/meikra. дет, 
Los poemas 12; géneros regu 
lares, koinà geniká, Los poe- 
mas 12. 

plicónico, Gtykineion, Manual... 
X 2, cf. antispástico: XVI 3, 
«f. policsquematismo. 


falecio, Phalafkeion, Mam 
X3, c. antispástico. 
ferecracio, Pherekráteion, Mi 


Introducción... 
IV&. 


heptácrono, Heptáchronos, Ma 
nual... ШЗ. 

heptasemo o de siete moras, Aep- 
tásémos, Manual... I 3, cf. 
epírito; ХІ 5, XII 1, XIV 1, 


о а la última sílaba, al final 
1а palabra), relikûs, Manual. 
2; (sílaba indiferente final) 
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f. troctico; XIV 3, 5, 6,7, сї. 
yámbico. 

heptasilabo, Reptasllabon, Ma- 
nual... XV 14. 

heptástrofo, de siete estrofas, 
heptástrophos, Los signos. 

heptemîmera/o,hephthamimerés, 
Manual... VIL 3, УШ 7, X 
X12, XILS, XV 2, cf. anapésti- 
со; XV 16, 19, ef. trocai 
XV 2, 18, 19, 21, 24, 26, cf. 
asinarteto. 

hexácrono, hexáchronos, Ma- 
mual.. 012,3. 

hexámctro (hexámetro épico, 
metro heroico), брот, Ma- 
nual. 15, 6, 9, 113, VIL 2 cf. 
daciílico; metro eólico, 10 А10: 
lion. épos, УП 6, Iniroduc- 
ción... 1, 4; heximetro, Los 
poemas ША, 

hexámetro, hexámetron, Los poe- 
mas Y 1; Manual.. VI) 2, cf. 
ассо; Manual... 1X 4, cf. co- 
riámbico; XTII 6, cf. peónico. 

hexasemo o de seis moras, 
hexásemos, Manual.. XI $, 
XIV. 1, cf. trocaico: XIV 3, 
5,6,7, cf. yámbico, 

hipercutaléctico,Ayperkatdlekos. 
Metros hipercatalécticos, Ay- 
perkatálélta, Manual. IV 4: 
МШ 1, ef. clase de final o ter- 
minación: X 2, 6, cf antispís- 
tico; XV 19. 

hipérmeto, que sobrepasa la me- 
dida de un metro, hypérme- 
tron, Manual... V12. 


hiponacteo, Hippandkteion, Ma- 
nual.. X 2, cf. antispástico. 


indiferente, adiáforos, Manual.. 
AV 5, cf. silaba; V 1,4, VIL 1, 
S.IX 1, XIV 1,3,5, XV 8, 
inicial, arktikós (cf. final). Con- 
sonante inicial, artitón, Ma- 
mal... | 8; (sílabas) iniciales, 
arktikal, Manual... 1 10; perío- 
do, arkiké, Introducción... 3. 
inverso, contrario, relación de 
x oposición entre los metros, 
à antistrépho, antesiramménon, 
Manual... XV 11, 13; untapo- 
dídómi, Los poemas IV 6. 
irracional, logos, Manual.. V 
itálico, урла кдн, Manual.. 
1 VI3, VILA, XV 2, cf. trocaico; 
! уш 7, XV 8, 20, 24, 25, XV 
2,8,25, cf. asinarteto, 


jónico, ibuikón, Metro jónico, 10 
dónikón, Manual., X13, XIV 7, 
e XV 4, 5; Fr IL IV, La (sicipío) 
[ jónica, (оп (syzygía), Ma- 
nual... X13-5, ХП 1. El jónico 

а maiore, iOnikàs ард meizo- 

nos, Manual... 14, T113, XI 1,2. 

3, XII LXV 4, 5, Fr IL Il es 

inconveniente la sicigía jónica 

al final del jónico maiore nca- 

taléctico, Manual... XI 1; di- 

metro (jónico a maiore) ucata- 

léctico llamado cleomaqueo. 

X12; trímetros jónicos a тай 

re) braquicatalécticos llamados 
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praxileos, XI 3; terrámetro (f dikê дамуда, Manual... VI 
8, ef. dactílico; el logaédico 
en los metros anapésticos, 
trámetro (jónico а vino, 
acataléctico ... llamado 
XI 5. El jónico а 
¡ónikós ap"elánonos,Ma 
ШЗ, XII 1, Fr 1 


mace, pane de la parábasis. 
makrón, Los poemas ҮШ 2; 
Los signos 10. 

medir pies, metros, metréð, In- 
troducción.... 2, katametréó, 
Introducción... 1, 3; Los poe- 
mas MIS, IV 2. 

melopea, melopoila, Manual. 
xm 

mesimnio, mexjmnion, Los poe- 


minore) cstaléctico 1 

metro galiámbico, metróaco 

también anaclómeno], XII 

trímetro (jónico a minore] mas VII L 

taléctico y cataléctico, ХП mesodo, mesādós, Los poemas 

dímetro (jónico a minore) a vir 

taléctico según el tipo de metátesis, transposición, metd- 

clasis, XII S; XII 2, cf, ca Thesis, Fr. IL. 

metro, métron, Manual... 14, 9, 
TI3; IV 1, V 1,4, cf. acataléc- 
tico; IV 2, cf. cataléctico; IV 


3,4, 5,6, VI 1,4, VIE 1,2, 
VIIL3, 4, 6,9, IX 1,2,4, X 1, 
2, 4, 5, XII 3, XIII 1, 6, XIV 


1, XV 3, 4, 6, 7, 8, 12, 24, 
XVI 2, 6; ХШ 8, cf. metro de 
una sola forma; Introdi 
ción... 1, 4; Los poemas 11, 
TIL 3, 4; Los signos 4, 11; Fr. 1, 
IL Tipos de metros según su 
aruraleza, plosika métra ge- 


Manual... 12, 4, cf, vocal. 
lecitio, Lekjthion, Manual- 
2, c. trocaico. 


límite, perigraphé, Los po 
м2, 


líquida — (consonante)  Aygrá 


Consonante líquida, nikê, Fr. VL. 
non... hygrón, Manual... 13, metrósco, métróakón, Manual. 
9:17, ef. semivocal. XI 3, cf. jónico. 


logaćdico, logaoidikón. 
dactílicos logaédicos, Год 


metro de forma semejante, ho- 
mocido, homoioeidés. Metros 
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de una sola forma y de formas 

semejantes, ibn monoeidón Lai 

homoiocidón, Manual... ХШ. 

8, cf. metro de una sola for- 

ma. 

metro de una sola forma, unifor- 
me, monoeido, monoeidés. 
Los (metros) de una sola for- 
та, ХШ 8, cf. metro de forma. 
semejante. 

metro diferente (de), heteróme- 
tro, heterómetron, Los signos 
3,4, cf. canto. 

mezclado, epímikton (cf. compo- 
siciones mixtas, puro), Ma- 
nual... IX 1, cf. yémbico: XI 1, 
XI 1, cf, trocaico; XV 20-22, 
cf. coriámbico. 

mixtos en oposición (metros), 
kal 'antipáiheian mixeûs, Ma- 
nual... XIV 1. Formas más fre- 
cuentes: endecasflabo sálico, 
XIV 1; endecasílabo pindári- 
со, XIV 2, cf. epicoriámbico; 
endecasílabo alcaico, XIV 3, 
4, cf. epiónico, 

moloso, molotiósimolossós, Ma- 
nual... M12, XL 2, XII 1, XV 5. 

monagenes o monogenérico, mo- 
nogenés, Manual... ШЗ, cf. epl- 
trio 

monóstrofo, monóstrophon, Los 
signos 2, cf. canto. 

muda (consonante), tà dphónon, 

Manual... | 3, 7, 9; consonante. 

final muda, telikàn áphónon, 

18. 
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nomo, nómos. Nomos citaródi- 
Cos, námoi. kitharödikoí, Los 
poemas ШЗ. 


pentasemo o de cinco moras, 
pentásémos, Manual... ХИТ, 

pentemímera/o, penthémimerés, 
Manual... VIL 3; X 2, cf. doc- 
míaco; XIV 1, cf. coriámbico; 
XV 14, cf. daciflico; XV 10, 
12, 19, cf. asinarteto; XV 15. 

penúltimo (referido al pie, metro 


ocho cola (de), oktákilos, Los 
poemas IV 8. 

osiócrono, okráchronos, Ma- 
nual... Ш 3, сї. espondaico, 


pe М Manual. N3,Lospoe- Lossignos 10, о colon final, paratéleutos, 
Vbi parágrafo, parágraphos, Los Manual... XUL 4; VI 2, pa- 
ош elei (el. рее. nos 1,2,7-11 rakcímenos, VI 6, cf. pie, c 
mite sicigías, ellepé, Los — paremíaco, parvimiatón, estar al final de un metro o pic. 


poemas Vi. 2 
“ч nual... ҮШ б, cf. ana peón, paión, Manual... ХШ 1 
Posición (de ritmo) según, kar” párodos, párodos. Las рй Peón primero, paión.prátos, 


antipátheian, Manual... XV де los coros. pu anual... Ш 3, ХШ 2, 
16, 18; Manual... XIV 1, cf. e aA е 


Los poemas VI 3; Los si peón segundo, paión deúteros, 

¿sos D 113, XV 4; poóntercoro,paldn 

dem diiribueión, sos. Según parte dela oración (en un gritos, M 3, ХИ 3, XIII 5; peón 

la distribución de la composi" méros (дош, Mama. | cuano, pain téfurtos, Ш 3, 
E del poema, katû tòn autón. 10. XIII 3, 4. 

lógon, Los poemas IV б; según paso de un lugar a otro en la peónico, patónikón. Metro peé 


1 mismo orden, kard tòn au- 


и cena, metábasis, Los X 13 paiónikón, Manual 
tòn lógon, Los poemas УП 3. Forin уран 


А pausa, andpausis, Fr 1. ХШ 1; Los poemas Ш 5. Sici- 
orden, а Los poemas ҮП 2, ресто, pentáchronos, а peónica tercera, Manual. 
Кел XIL 1; tetrámetro (peónico), 
Иш orden, алд Шй, ротошо. elegeion, Ма ХШ 2, 3, 4, 5; pentámetro 
манаг. XV 22. XVI Si ve: 15 pntímeto de calore, (peónico), XIII 5; hexámetro 
gin el onlen, аё. tárin, In- ce o doce sflabas, legion (peónico) cataléctico, ХШ 6. 
, den de los soreskaidekasyllabon. tri perícopa, corte, perikopé, Los 


tiempos, Fr. 1, ef. tiempo. dekassllabon, dádekasjila poemas IV 5. Perícopus seme- 


XV 14, 15; díticos elegí jantes, tàs perikopis homoías, 
palabra, és Manal..16,IV 6, à elegeia, Los poemas M; Introducción... 9. Los poemas 
ХУ 20, inal de la palabra, cp pentimetro, pentimrron. IV S; en perícopa, katû periko- 
йна етедо Mahal. 1 1. nua. VI 2. E trocaico VI pên, Introducción. 11, Los 
eas 10; enlamitadde 7, cf dactíico: VII 6, eL. signos 2. 
la palabra. epi mévés éxeós, 14: x IX 4, cf. coriámbico; X período, períodos, Introduc- 
en una palabra completa. ебе: cf amtispástico: ХШ 5, ción... 3, 9; Los poemas Ш 5, 
letan lêxin, IV 6; (en la última  peénico; Los poemas 1 1 м2. 
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pie, pots, Manual... 1 10, I 1, 
1V2,3,4, V 1,4, VIIL8, 9, X 
4, XII 3, XIII 4, 5, XIV 1, XV 
3, 14; Los poemas Ш 5; último 
pie completo, Manual... 1V 1; 
pie bisílabo, IV 5; penúltimo 
pie, VI2, 6, VII 4; primer pic, 
Уш 7, X 1, XIL 1, XV 6, 15, 
XVI 2; pie final, XV 8; faro» 
ducción... 3, Los poemas VI 2, 
ЕЛ. 

pindárico, Pindarikón (cf. Plato- 
nikon), Manual... ХУ 13, cf. 
asinaricto; XIV 2, cl, epico- 
riámbico, mixtos en oposición 
(metros) 

pimiquio (met), 10. рут 
chiakón, Manual... VIL. 

pirriquio (pic), pyrríchios, Ma- 
nual... IL L, V 4, VILS, XI 4, 

platónico, Plasónikón, Manual. 
XV 12, cf. asinarteto. 

poema, poiéma, Manual... IL 
1X 4, XIII 3, 4, XVI 6; clasifi- 
cación de los poemas: Intro- 
ducción... 1, 2, 6; Los poemas 
IL, II 1, 6, IV 1,2,7, V 3,4, 
Vira. 

poema alóstrolo, alloióstrofon, 
Los poenas V 3. 

poema. heteróstrofo, hererósiro- 
phon, Los poemas V 3, 

poema monóstrofo, Los signos 
3, cf. composiciones monos- 
iróficas, 

poetas cómicos, kõmikoí, Ma 
nual... IV 6, 1, VIS, XV 22, 
Los signos À; Fr. IV, El cómico 
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Frínico, Manual... XII 3. Teo- 
pompo el cómico, XIII 5. 
poetas dramáticos, dramatopoiof, 
Manual... УШ 1, Los signos 
и. 
росах épicos, epopoiol, Intro- 
ducción... 1. 
poetas jóvenes, más recientes, 
nebterol, Manual... ХИ 3, XV 
6,8. 
poetas со, уло, Los signos, 
poetas trágicos, тамо, Ma: 
nual., V 1, VES; Los signos 4. 
El trágico Frínico, Manual. 
хиз. 
Poetas yámbicos, iambopoiof, 
Manual. V 1, VI S. 
Poliesquemático, polyschémátis- 
ton, Manual... X 4, XV 2: 
pos de versos poliesquemáti- 
сов, polyschemátista, XVI 1: 
priapeo, Manual... XVI 2: gli- 
cónico, XVI 3; cupolideo, XVI 
$, ef. epicoriámbico; cómico, 
XVI 4, cf. cpiónico; cratinco, 
XVI 6, cf. asinarteto, 
posición, thesis, Manual... 13, cf. 
suba. 
praxileo, Praxílleion, Manual... 
VII 8, cf. dactflico; XI 3, ef. 
jónico, 
priapeo, Priápeion, Manual... X 
4, cf. antispástico; XVI 2, cf. 
policsquematismo, 
procataléctico, prokatatēktikón, 
Manual... XV 18, 19, ef. tros 
сайсо. 
procelcu(s)mático: (pic, metro), 


prokeleu(s)matikós, Ма 
TIT 3; prokeleu(s)matikón; 
1,8, 

prolongarse, superar, 
(cf. еПеїрд). Prol 


proporción de un pie, mége 
Manual... VIN 7, Los 
У 2; extensión de un 
mégethos mérrou, Los. 
11. 

prosodíaco, prosodiakón, Mi 
тшш... XV 3- 

proverbio, paremía, paroimía ( 
paremísco). Proverbios 
versos épicos y yámbicos, 
roimíai epikal kat iambi 
Manual... УШ б. 

puro, ре o metro que no 
sustituciones de ningún 
Katharós, Manual... VIIE 8; 
anapesto; katharón, IX 1, 


resolución o solución de una 
cal en dos, sis, Manual... 
5X3. 

retomo del ritmo, алака 
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ritmo, rythmás, Fr. 1, 1V. 
тойо, Ródios, Manual... M 3, 
cf. epítrito. 


бсо, 10 Sapphikón, Manual... 
VII, cf. dactílico; X 2, 6, cf. 
antispástico; XIV 1, cf. epico- 
riámbico; XIV 2. 

sede, lugar, chóra, Manual... XI 
4, Lugar par —ártia— o impar 
—peritté— dc un pie en un me- 
"ro, katû mèn peritiàsiperissas 
chóras... kalů dè tàs arti 
Manual... V 1, VI 1, 5, epi tûn 
artíón X] 2, epi tôn peritión 
ХП 1, ер“ атн XV14; en 10- 
das las sedes, kard pásan 
chôran УШ 1, en tals állais 

-hórais УП 8, epi tûn dilón 

" УШ 8; excepto en la 
última sede, plén rés telemaías 
(chóras), VILA, XII 2. 

semejante, pies emparentados por 
el mismo origen, syngenés, Fr 
пау. 

semivocal, hémíphónon. Semi- 
vocal con líquida, hémíphónon. 
hogroú, Manual... 17. 

sicigía o dipodia, syzygía, Ma: 
nual... ХИ 3, XV 3; XVI 2,4, 
5, Introducción... 3, Los poe- 
mas 1 1, DI 5, VI 2, 3 
completa, Manual... IV 4; d 
ma sicigía, Manual... ҮП 8, 
5, Los poemas V1 2; en sici- 
gins, katû syzygían, Manual. 
VII 1; 1X 1, 3, cf. yémbico X 
1.3, 5, XIV 1, 2, cf. antispásti- 
co; УП 8, XE 3, 4, 5, ХИ 1, 


XIV 2, cf. peónico, trocaico; 
XL 1,3,4, 5, ХИ 1, cf. jónico; 
XV 20, 22, cf. coriámbico; 
XIV 3, 5,7, cf. yámbico, 

signo, signo crítico, sémeñon, Los 
signos, 1û sémeiu, Los signos 
1,5. 

stlaba, syllabé, Manual... 1, 1V 
2,4, VII 1-3, 5, XIV 1,4, XV 
2, 14,15, 17, 19,21, Fr TL Sf- 
laba breve, bracheía syllabé, 
Manual. 11, 5,115,111 1,2, 3, 
Туз, X14, 5, XIII 4, XV 3;si- 
Taba breve final, Dracheía sy- 
llab teliké, Manual... V 10. 
Siluba larga, makrà syllabé, 1 

3.7,8, 10,112, TI 1,2,3, IV 

X14, ХШ 4; largas por posi- 
ción (slabus), (йе? makral 
(ayllabar), 1 3. Sílaba común, 
koinė syllabó V4, 7-9, ILS; slu- 
ba común final, Jéktiké 1 10. 
Sílaba de cantidad indiferente, 
adiáforos syllabé, IN S, V 1,4, 
VILI IX 1, XIV 1, 3, 5; Ma- 
mual... VII 6, ef. eólico; VIL7, 
X 6, cf. sáfico; УШ 2, 4, cf. 
anapéstico; УШ 1, ef. cesuras 
XV 8, ef. ассо. 

simíaco, Simiakón, Manual... X 
6, cf. antispástico. 

simieo, Simícion, Manual... VI 
2, ef. ассо. 

simple, haploún (cf. diploüm). 
Consonante simple, haploán, 
Manual... 11,3. 

sinalefa, synaloiphi, Manual... TI 
4. 
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sinccfonesis, synekphónévis, Ma- 
mua... 1.4, VILT, XV 6; for- 
mas de la sinecfonesis, рог 

 synekphünéseós. V 2. 

sinéresis, unión, contracción, sy- 
nairesis, Manual... XV 5, 

sistema, sýsrēma, Los poemas 1 
1, 3, IIl 6; en sistemas, (д de 

.uêmatikdthypê systématos, 

Introducción... 1, 2, 3, 4, 5, 
Los poemas 12, 3; sistemas se- 
mejantes, IV 3, 4; sistemas di- 
ferentes, IV 5; IV 8; УП 3; 
sistemas anapéxticos, Los si 
лах. 

sonido, voz, phóné. Medida del 
sonido, phónds métron elâ- 
chiston, Fr. 1. 

sotudco, Sárádelon, Manual... XI 
4, cf. jónico, 


tautopodia o dipodía, tautopodía, 
Manual... ШЗ, сї. espondaico, 
troctico, yámbico. 

teopompeo, Theapónpeion, Ma- 
ial... XIS. 

erácrono, -terráchronos, Ma- 
nul... Ш 1-3. 

tetrámotro, елет, Ma 
nual.. V13,4, ҮЙ б, 7, УШ 7, 
8, IX 3: Los poemas Il: Ma- 
Dual... УШ 2, 4, cf. anapésii- 
со X 4, 5, 6, cf. antispástico; 
VI2, cf. cojo; IX 1, 2, cl. co- 

iámbico; VII 2, 4, ef, dacifi- 

со; XIV 5, ef. epiónico; V2, 3, 

ef. yámbico; XI 4, 5, XIL 3, 4, 

cf. jónico: ХШ 2, 3, 4, 5, ct. 
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V2, 4. ef. оссо. ochaikón. Metro wo- Troqueo al final, són para- 
ану caico, tò тосйайдл, Manual.. légonta irochaton, Manual.. 
XV 8,24, cf. asinanteto, — М 1, S Tmmopodiaipoda — VII. 
tetrasemo, de cuatro trocaica o ditroquco, trocha 
"amor. Fal pns Toutopodia, Manual. WE 3, cf. limo, nal (colon, composición 
nal. VIA, epitrito; dímetro (trocaico) ca- métrica, metro, pic, sede, sici- 
tetrasilabo (pie) гел salécico llamado curipideo o giu), teleuaíos, Manual. 1 4, 
Manual... ЇЇ 3. есй, VI 2; trímetro (trocai — IV 1,2, VIL 5, XIIL4, XV 8, cf. 
tiempo, chrónos. Orden del со) cataléctico llamado yám- ріе; Los poemas ІУ 8; v 
tiempos, chrónd tis, Fr bicoacéalo, VI 2; ttetro sede de un ple, VIT 1, VII 8. 
trece sílabas (de), risk (trocaico)cutaléctico,acataléc= ХША, cf, sede; Manual. XI 
labon, Manual... XV 14, tico y braquicataléctico, VEZ, 2, cf. sede; último colon, Los 
pentámetro: el de trece 4; pntámeto (caco), М2: — poemas IV 6, 8; Los signor LÌ; 
presenta dos esquemas, dimero rei) bras f, eolon: Manni, VI. 
kaidekasýllabon dúo зс lécti 5, Los poemas VI 2, cf. sici- 
ta, XV 15. el trocaíco llamado itifálico, gis. 
Iriacontasemo, de treinta VII 4; sicigía trocaica, УП 8, — unidad (cola de los asinartetos), 
таз. riakontásémon, Мат X1 3, 4, 5, ХП 3, XIV 2, ХУ énösis, Manual. ХУ 1, ef. 
хиб. ауани 
Iríbraco, míbrachys, Me jas trocuicas, pros (йя mo- unión cs). sais, 
Ma et соко: V 14 V i йз atra, XI Ln Manual., | 85 de meros, 
1X3,X 1, X14, ХПІ. clado соп sicigias / [dipodiasl зулай б Los poemas 1 li 
trícrono, de tres tiempos o m. tala, prò шу chia пайа, РЬ 
tríchronos, Manual. (dipodías), ХП 1; hemiolio 
А Macas amado üfüeo ХУ “епо, (дь Manual. 14,5,6, 
2,3,ef. yúmbico; VI 2, ef. 2, ef. usinarteto; heptemímero V 1,2, VI 3,6, VIL 1,5,8, VIN 
caico; УШ 5, cf. ana ırocaico, ХУ 16,21, cf. asinar- 4,6,7, 8, XI 3, XIV 7, XV 1, 
Manual... IX 1, 2, cf. cor teo dime ocaicoacaalé- 2, 19, 22, XVI 1, 3 4: Intro 
bico; X 3, cf. antispástico; со, XV 18, 19, cf айшапдо ducción.. 3 10: Los poemas 
3, 5, XII 4, cf. jónico; XIV hexasemo о heptascmo cai 1,2,3, II 5, 7, IV 5m . 
4, 6, cf. срібпісо: Los рое ca, mochaién hesásemon ё VIIV2; Los signos 8; cf. vom- 


ise ciones estíguicas de los 
28 heprásémon, ХІ 5, ХИ 1, XIV posiciones estíqi 
tripentemímero, formado por  trocaico procataléctico, poemas о de forma Аай stf 
pentemímeros, tripenthé: srochaikón prokatalēktikón, chon. _ 


ё дпёеп, Manual... 13, 4, 

гёз, Manual... XV 12, cf. XV 19; Fr. IL IL vocal, phanéen, 
narteio. 1 iroqueo, srochaños, Manual... ll Vocal breve о abreviada, 
visilabo, ¿risfllabos, Man 1, V 4. VI 1, 6 VIL 5, XI 4, — brach? phonden  brachynó- 
102,1V2,4, V4. XVI 2; Fr IV. menon, Manual... 11, 3.7; vo- 
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cal larga, makrón phóngen, 1 
24. 


Yambélego, ¡ambélegos, Ma- 
ual... XV 11, cf. asinarteto.. 
yámbico, iambikón. Metro yím- 

bico, 10 lambikón, Manual... 1 
4, 5, IV 2, 3,4, VIS, УШ 6, 
Introducción... 4, Los poemas 
LA, Fr: П, Los signos 7; tau- 
topodia/dipodia yámbica o di 
yambo, iambik) tautopodi 
IL 3, cf, epítrito; yámbico ca- 
taléctico y ucataléctico, V 1; df 
metroftríetrofetrámetro (yám- 
bico) acataléctico, V 2, ef. 
canto; dímetro (yimbico) ca- 
taléctico llamado anacreonteo, 
trímetro y tetrámetro, V 3; 
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yámbico acéfalo, VI 2, 
Caicos sicigía yámbica, 
iambikê, IX 1, 3, X 1,3, 
20,21,22, XVI2,4; 
con yambos, IX 1; 
yámbica, iambikén kı 
XIV 2, xv 26; 
hepuscmo yámbica, 


hexísémas à heptásimosé ÍNDICE DE CORRESPONDENCIAS DE TÉRMINOS 


3.5.6, 7; V 4, cf. соо; 
10, 12,16, 18, 19, 24 08 MÉTRICOS GRIEGOS Y ESPAÑOLES 


палео, 
yambo, fambos, Manual... Y 


1, V 1,4, VILS, VIIT?, 9, Adiáforos, indiferente, Manual. 


Alkaikón, slexico; Manual... VII 


XIV 1, XV4, 6, 22, ХУГ2 IV 5, cf. syllabé V 1,4, VILI, — 8, cf. daktylikón; X 3, cl. an- 

troducción... 4; Pr. IV. 5, XIV 1,3,5. рабт: XIV 3, 4, el 
yumbo, verso yámbico, Aiolikón, cólico. Versos cólicos, epiónikón, mixis. 

beion, Manual... V13, Log 1à de Alotiká, Manual... VITS; — dlogos, irracional. Manual, V1 S. 

dos hexámetrofverso cólico cala — alloióstrofon, poema alóstrofo, 
lécico, Або дн épos, VIL 6; — LospoemasV 3. 

úpentámetro eólico cataléctico — ámikia, composiciones puras, no 


in disyllabam, VIL б; X1 5, cf. — mixtas, homogéneas, 10 de 
iðnikôn. ámikta (cf. miktá), Los poemas 
ukatálēkron, acataléctico. Metros П, | 
acatlécticos, akatálëkta métra,  amphfbrachys, anffbraco (ef. am- 
Manual...1V V V2.cf.dsmz V — phímachros), Manual... Ш 2, | 
1, 2, ef. атыы; V 4, cf. VILIXI2. | 
cholón: VI 4, XV 19 cf. mo- — amphinalros, anfímacio, Ma- 
chakón VI1,4,5,7.XV8.cf. mual... ШО, XIN 6. cf. krêrikós, 
dalzylibór, VII B, cf. anapais- — anaklámenon. anaclómeno, aná- 
tikón; УШ lc apóes; Xl, clais, Manual... XII 3. Tipo 
2,3,6,7.cf.amispasikón: Xll, — deanáclasis, XII S, cf. iðnikón; 
2,3,5,XI14,5,cf.iónikón. XIV — XIV 7, cf. epiðnikón. 
4,6,cf.epiónikón; XV 9.16,18, — Anakreónteios, metro anacreón- | 
19,cf. asynártéton; verso acata- tico, Anakreónteion, Manual. 
Yéctico Los poemas 1 1. V 2, cf. бта; V 3, cf. iam- 
akéfalos, acéfalo, Матиш... Vl. — bikón; anacreonteo, XV 22. 
2, cf. trochaikón. analklésis, retomo del ritmo, 
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Introducción. 
2,4. 
amapaistikón, anapéstico, Ma- 
nual... TV 4, VIN 1,7,8,9, XV 
3-5; Los poemas VI 4; Los sig- 
nos IX; Fr. П y Hl. Clases de 
finales del anapéstico, VIII 1, 
cf. apóthesis, тето anapés- 
tico cataléctico llamado pare- 
míaco, УШ 6; dímetro anapés- 
tico acataléctico, УШ 8: 
trimetro (anapéstico), УШ 5; 
tetrámetro anapéstico cataléc- 
tico in syllabam llamado aris- 
tolaneo, УШ 2, 4; УШ 9, ef. 
Jogavidikón; en el colon an 
péstico, en ð anapaistik kók 
XV 2; heptemímero anapésti 
co, anapaisiikoû hephthëmi- 
meroûs, XV 2, cf asy- 
nártéton. M 
anópaístos, anapesto, Manual. 
1112, 1V4, V 1,4, VI 1, 5, VIII 
1,4,7,8,9; XV 3,4, б; anapes- 
to puro, anapaístou kathapod, 
VIIL8; X2, XI 4; anapesto do- 
ble, sýmprykton anápaiston. 
XV 23, cl. asynártéton. 
anápausis, pausa, Fr. 1 
anaphónéma, exclamación, Los 
poemas V 3,4. 
anomoióstropha: (кй), composi- 
ciones en estrofas distintas, 
Los poemas V 1,3, 
antapódosis, — correspondencia, 
заро, Los poemas Ш 
antepícréma, antcpirema (opucs- 


4; Los poemas 


to а epírrema), Los 
VIII 2: Los signos 10. 
antipátheian (Мид), en la 
ión de ritmo, Manual- 
16, 18; Manual... XIV. 
kar antipátheian mixes. 
antipátheian míseós (Kat 
Tos mixtos en 
Kar antipátheian míxeós; 
nual... XIV 1. Formas más 
cuentes: endecasilabo 
XIV 1, endecasílabo 
со, XIV 2, cf, epic 
bikón; endecasílabo 
XIV 3.4,cf.epidnitón. H 
antispastikón, metro 
со, antispastikón, Mam 
4. X 1,XVIS, Fr: Ill; ( 
antispástica, X 1,3, 5, 
heptasemo antispástica, 
dlimetro(umtispástico)acs 
tico llamado glicónico, 
dímetro (antispástico) hi 
taléctico llamado eneas 
Sáfico o hiponacteo, X 2: 
pástico con к 


2; el untispástico con sic 

la heptemímera llamado. 
cracio, X 2; trímetro (апі 
tico) cataléctico llamado. 


cio, X 3;trímetro(ant 
acataléctico llamado 
deo, X 3; trímetro ( 

tico) llamado dod 

alcaico, X 3; terámetro ( 
pástico) cataléctico paro, 
teirámetro (antispástico) 
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léctico con la segunda sicigía 
yámbica llamado priapeo, X 4; 
letrámetroantispásticocataléc- 
lico con la segunda sicigía an- 
tispástica, X 5; tetrámetro 
andspástico (acataléctico) de 
dieciséis sílabas es el sático, X 
imíaco o tetrámetro (antis- 
pástico) hipercataléctico, X 6; 
pentámetro (antispástico) aca- 
taléctico, X 7; Ш 3, cf. epi- 
ritos; dímetros antispásticos 
catalécicos, XV 23, cf. asy- 
nårtēton; coma antispástico, 
Introducción... 
antíspastos, untispasto, Manual. 
Шз, XVI2. 
antistréphó, antestramménon, in- 
verso, contrario, relación de 
oposición entre los metros 
Manual... XV 11, 13; antapo- 
dídómi, Los poemas IV б. 
antíthetikà. (1d), composiciones 
amttéticas, /ntroducción... 6, 
10, Los poemas IV 1,6. 
aperiórista (1), composiciones 
ilimitadas, Los poemas VI 1, 
2 
aphaíresis, aféresis (opuesto a 
 prósthesis), Fr. M, V. 
phónon, consonante muda, 1à 
áphónon, Manual... 13, 7, 
consonante final muda, telikûn 
phonon, 18. 
apolelyména (tá), composiciones 
libres, Introducción... 2; Los 
poemas Їй 1,3, У1. 
apóthesis, clase de final o termi- 


nación de los metros, Ma- 
nual... IV, VIL 5. Clases de fi- | 
males del metro anapésti 

hipercataléctico in disyllabam 
ein syllabam, hyperkatáléldos; 
ucataléctico, akatálektos, cua- 


léctico in disyllabam e in sy- | 


labam, katalēktikè; braqui 
taléctico, — brachykarálekton, 


vin i. \ 


Archebañleion, metro arquebu- 
leo, Manual. VIN 9. 
Archilócheion, arquiloqueo, me 
tro de Arquícoloco, Archiló- 
cheion, Manual... XV 2. 
Aristopháneion, metro aristofa- | 
neo, Manual... УШ 2,4. | 
аад, inicial (cl. relikós), 
Consonante inicial, arikón, 
Manual... 1 8; (sílabas) inicia- 
les (syllabal) arkrikal, Ma- 
nual... 1 10. Período, archiké, 
Introducción... 
Asklepiddeion, metro asclepia- 


deo, Manual... ХЗ. 
sna, canto. Dímetros (yámbi 
cos) acatalécticos en cantos 
amacroónticos,  Anakreónteia 
dsmata, Manual... V 2; cantos. 
еп metro dactílico, УП 2: can- 
tos en metro coriámbico, IX 3; 
cantos en metro antispástico, X 
5, 6; cantos jónicos, таа 
бта, XII 2,4, 5; cantos créti- 
cos, demata тёп, XIII 7; 
XV 10; cantos monostróficos, 


tà monostrophikà dsmata, Los 
poemas Ш 5, IV 8; canto mo- | 
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nóstofo, monóstrophon tò trocaico, XV 16; (: ic 
aico, ; (asin hakcheios, y, Manual... TIT 
та, Los signos 2, cato de RISE 


metro diferente, heterómetron ХҮ 17: el procedente del brachykarálēkton, braquicatalécti- 
dima, Los signos 3: Las sig- тео wocaico acanaléctiay со. Metros braquicatalécticos, 
E del heptemímero yámbico; brackykatálékta. тёға, Ma- 
telas, asterisco, Los sins 1 1B. 19: el que procede dl nual... IV 3, VI 1, VE 3, 4, cf. 
5 lico añadido a un coriám trochaikón; УШ 1, ef. арб 
stropha (tá), composiciones as- mezclado con Sicigías y Se X134 IL 4 in 
trófica, Los poemas V 1,2. cas, ХУ 20; el cratineo сой Яс. + 
asynártčton, usinarteto, incone= puesto de coriámbico mezel brachykataléxía, braquicatalexia 
Xo. Metros inconexos, com- do con la segunda sici о braquicatalexis, Los poemas 
н Posiciones cuyos cola по pre- yámbica y un V4 VIS. 
3 sentan unidad entre sí pero se  trocaico о cratineo, XV 21 brachýs, breve (cf. makrá), Ma- 
asocian en un único verso, asy- erutineo poliesquemático. ial... 1 1, 8, 10, 112, 3, 5, Ш 
+ nártita, „. dúo kêla... Ма седете de la mezcla d 1-3, IV 5, X1 4, 5, ХШ, XIV 
! тий. XV 1; (asinarteto) itiféli- nada de coriambo, espondeo 1, XV 3, 4, Fr Il, cf. вуй 
Р со compuesto de heptemimero  yambos y troqueos, XV 22 Mannal.. 1 7, ef 
Anapéstico y hemioliotrocaico, — ^ dicataléctico procedente de d  phónéeis. 
" XV 2; asinarteto compuesto de metros antispásticos с 
il tetrapodia dactlicae tfálico, ticos llamado anapesto dob cholón, cojo, escazome (et. о 
XV 8; asinarteto compuesto de ХУ 23; el dicataléctico pros hûn), metro cojo, 10 cholón. 
pentemímero dacílico у díme- dente de heptemímeras yámb (Trimet yámbico) acataléctico 
p tro yámbico acataléctico, XV cas, XV 24; el dicataléctia cojo, Manual... V 4; tetrámetro 
: 9; (asinarteto) dipentemímero procedente de dos iifálico (rocaico)catalécico cojo, VI 2. 
£ encomiológico procedente de ХУ 25; cl (dicata o chóra, sede o lugar, Manual... XI 
" pentemímero dactlicoy ее cedente de hepemíneras 4. Lugar par—ártia— o impar 
kanbio, XV 10 yam. rifnbicasqueteminaen —perité— de un pie en un 
gò (inverso al dipentemí- sula yámbica, XV 26; metro, katà mèn perittàsiperi 
mero encomiológico), XV 11; ^ eratineo asinaricto proc: sûs cháras... katû de tàs ar- 
platónico o (asinarteto)tripen- де corifmbico y troqueo, tious, Manual... V 1, VIA, 5, 
temímero procedente de un muul.. XVI 6. Inconexos ôn artión ХІ 2, ері ôn 
Pentemímero dactílico más un confusos, axyndriéta kul peritión XII 1, ep" artíou XVI 
Colonyámbicoyotropentemi- —— kechyména, Fr. Ш. 4; en todas las sedes, Мий på- 
mero dactflico, XV 12; el pin-  dméta (tá), composiciones indi sanchóran УШ 1 en als йа 
rico (contrario al platónico). les, Los poemas V 1,4. chórais VIL 8, epi tôn allan 


ХУ 13; asinarteto euripideo а 
partir del dímetro ymbico — Bakcheiatón, metro baquís 
acataléctico y delheptemímero Manual.. XII 1,8. 


chórón УШ 8; excepto cn la 
tima sede. plên és telesualas 
(chóras), VIL 1, ХШ 2. 
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chorelos, coreo también llamado 
wíbraco, fríbrachys ho kai 
choreios, Manual... M2, 

choriambikón, metro coriámbico, 
choriambikón, Manual... IX, 
XV 5, Fr. Ш, V; dímetro, trí 
metro y tetrámetro catalécticos. 
coriámbicos, IX 1, 2; coriám- 
bico puro, д choriambitón ka- 
sharón, IX 1; pentámetro y 
hexámetro coriámbicos, IX 4; 
(sicigía) coriámbica, tés cho- 
riambikés, IX 3, XIV 1; pen- 
temímero coriámbico, choriam- 
bikòn penthdmimerés, XIV 

; coriámbico mezclado con 
sicigías yámbicas, XV 20-22: 
XV 26, XVI 6, cf. asyndr- 
tton. 

choríambos, coriambo, Manual... 
ШЗ, X12, XV 4, 5. 

chorikós, coral. Ritmos de los co- 
tos, en rots chorikofs, Los sig- 
mos 7. 

chrónos, tiempo. Orden de los 
tiempos, chrónán táxis, Fr. I 


daktylikón, metro o pie dactílico, 
tò daktylikòn, Manual... IV 1, 
2, VI 3, УШ 9, Fr. Ш. Metro. 
dactílico acataléctico/cataléc- 
tico in syllabamin disyllabam, 
Manual... VII 1; tetrámetro y 
hexámetro dactílico cataléct 
со in disyllabam, VIL 2; tetrá- 
meto dactílico. acataléctico, 
VIL 4; pentámetro daciflico ci- 
taléctico in disyllabam Iama- 


200 HEFESTIÓN 


INDICE DE CORRESPONDENCIAS DE TÉRMINOS MÉTRICOS 201 


do simico, УП 2; pentámetro XV 9, 16, 18, 19, 


3 peo, Manual... ЇЇ 3, cf. тез e impares de los metros, 
dactlico acataléctico lamado  asynártēron. یر‎ Manual... VI 5, XI 2, ХП 1, 
sáfico de catorce silabas, УП 7; — dipenthémimerés, e, metro docmísco. — XILB,XV22 

hexámetro dactílico cataléctico го, Manual. Manual... X 2, cf. antispas- — enkümiologikón, encomiológico, 
indisylabamllamadohexáme- — asynártéton. ce Manual... XV 10, ct. asyndr-. 


piece prince lekasjllabon,de doce sílabas, ^ — 1éton. 
daciílicos loguédicos: el deca- 124, dödekasýilabon, 


Ў м Manual.. X еппеаўйабоп, encasflabo, Ma- 
silabo alcaico y el pruxileo, УШ арі, diplé o doble. La diplé dodecasilabo, Manual 


fikûn; XV M, nual., X 2, cf, antispastikón. 

В; tetapodia dactilica acataléc- ` converge/mira hacia fu ori КЫР aE E 

lica,dakiylkésrerrapodías, XV éxà neneukulaiblépousa. epiónikón. nantetos), Manual... XV 1, 

8, 24; ducilico acataléctico/ca= Lor signos 1, 4, 8, 10, 1 лата, drama, Manual... 15, VM  asynûrtêton. 

taléctico in disyllabam, Ma- diplé que converpe/mira: 3, ХШ 2; Los signos 5. єрїўтлїоп, efimnio, Los poemas 

nual.. XV 8: cl pentimetro adentro, Аё és ner dramatopoioi, poetas dramáti-  V 3, 4; efimnios, à ephýnmia, 

procede de dos pentemímeras — blépousa diplé, Los si cos, Manual... ҮШ 1, Los sig- VIVIS. 

ductílicas, ХУ 14; XV 9, 10, 10.11. scel epichoriambikón, epicoriámbi 

11, 12, 14, cf. asyndrtéton. diploün, doble (cf. hap ji Epicoriámbico llamado ende- 
dáktylos, dáctilo, Manual.. I12; Consonante doble, di didos ıl... ХШ 1, caslabo sáfico, Manual., XIV 

УТА VIN S; VILL, 2, S — Manual. 13. 4 К) Ез дунне 71V — 1,2xel epicoriámbico llamado. | 

E TIX 1: XIV I; XV4, 14, — dipodía, dipodia (cf. syzugía 6,7, V 1, VIIE2. eupolideo es poliesquemático, 

15. tautopodía), Manual... ТУ e XVI. 
deluvillabon, decasilabo, Ma- XI 1, cf. paionjn, аиа раа 


(ef. epikádeion, elegeiakón y — epigramma, epigrama, Manual... 
elegelon), Mannal.. 1 5, 6, I1 1 3, IV 6; Introducción... 4; 


nual... УП В, сї. dakaylikón. 
«айе, diéresis о cesura entre 


3,1V6. Los poemas Wl 4. 
metros, Manual... XV 6. keleu(synatikós), Manual. elegeiakûn, eleglaco, Mamual..l — epikédeiom, epicedio. Epicedio 
dichronos, dícrono, Manual... I 3, cf. spondeiakd. Sel. epikádeion. elegio, epikódeiom еіе- 
i Ee ue elegeion, pentámetro, Manual... eiakón, Manual... 15. | 
difambos, diyambo, Manual.. Ш. troducción... 1. 15; el pentámerro de catorce, — epikós, épico, Manual... УШ 6, 
3, cf. iambikón. disjlabos. disflabo, bi rece o doce sflabas, elegeion сй. ратітіа, 
ikalekton, dicatalécsico, Ma- Матай. IV 4, IX 1, X 33 tessareskaidekasýliabon tris- — epilogismós, sin cálculo, kat'e- 
nual XV 23, 24, 25, c. — taltetico in disyilabam, VI daidekasiliabon, dódekassila- — pilovismón, Manual... XVI 1, 
asynártéton, 2, cf. daltylikón; VII 5, б, bon, XV 14, 15; dísticos ele- сі. pobyschémátiston- 
dimetron, dímetro; Manual... V Aiolikón. Mipercataléctica, sacos. tà elegela, Los poemas epímikion, mezclado (cf. miktá y 
2, cf. бта; V 2, 3, cf. iam- — disyllabam. IV 4, VIII 14 ATA M atharós), Manual... X 1, cf. 
bikón; VI 2, 3, сї. trochaikón;  anapaistikén, apóthesis; IV. эб; ойе д. iambikón; Х11,ХП L, cf. tro- 
Manual... УШ 6,8, ct. ana. ХУВ. ct. katilettilón. retis e eiie 


nite sicigías, elleipo, Los —— chaikón; XV 20:22, cl. cho- 
paisikór IX 1, 2,e. choriom- бугат, ditirambo, postres riambikin. 
bikin; X12, XIS, cf. бийди; mual... 13. ompiptó, caer. Caída y sucesión — epiomión, meiro epiónico, 10 
X2,XV 23, cf. antispastikón; — ditróchaios, ditroqueo o de pies métricos en sedes ра epiónikon; el trímetro epióni- 
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со a maiore cataléctico llama- 
do endecasílabo alcaico, Ma- 
nual... XIV 3; trímetro (epió- 
nico а maiore) acataléctico 
llamado dodecasflabo alcaico, 
XIV 4; tetrámetro cataléctico 
epiónico, XIV 5; trímetro aca- 
taléctico epiónico a minore, 
XIV 6; (trímetro epiónico а 
minore) anaclástico, XIV 7; el 
epiónico llamado cómico como. 
poliesquemático, XVI 4. 

piphthegmatikón, tà epipluheg- 
matikd, epitegmáticos, Los 
poemas VIL 3, 

epirrëma, epirrema, Los poemas 
УШ 2; Los signos 10. 

episyintheton, metro compuesto 
de cola de diferente origen, 10 
episintheton, Manual... XV 
10,24, 

epliritos, epitrito.Epitito primero, 
prátos epíritos; ерігіо segun- 
do, heptasemo trocaica о cario, 
deiteros epítritos ê kat trochaikê 
heptisêmas, ho kal. Karikós; 
epitrito tercero, heptasemo yám- 
bica о rodio, irítos epítritos È 
iambikê heptásémos, ho kai Ró- 
dios, epltito cuarto, heptasemo. 
antispástica o monogenes, tétar- 
tos epítritos È antispastikê hep- 
tásemos, ho kai monogenés, 
Manual... ШЗ, ХИ 1. 

«рдай (tá) composiciones epó- 
dicas, Introducción. 


epódiós, Introducción... 
el tipo epódico, гой 
Los poemas IV 4, 7; 
epódica, tétrada, péntada, 
«рдай, tetrüs kai pentàs, 
poemas IV 3. 

«pads, epodo, Manual. 
3; Los poemas 11, V 3, 
Los signos 2. 

«popoiof, poetas. épicos, 
ducción... 1. 

pos, hexámetro (hexámetro 
со, metro heroico), Mar 
5.6,9,113, VIE2cf. дану 
metro cólico, гд Aiolikon. 
УП 6; Introducción... 1, 
hexámetro, Los poemas lll 

Eupolídeion, metro eupol 
Manual... XVI 5, cf. e 


Manual... XV 16, 17, cf. 
nártétor; Manual... VI 2, 
trochaikón. 


galliambikón, galiambo, 
bico, Manual... ХИ 3, 
iónikón. 


tos, Los poemas 12: koinà. 
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haploin, simple (cf. diploán). 
Consonante simple, haploún, 
Manual... 1, 

hekkaídeka stichón. de dieciséis. 
versos, Los poemas УШ 2. 

hekkaidekasllabon, de dieciséis 
sflabas, Manual... X 6, cf. an- 
vispastikón. 

Mmiólion, hemiolio, Manual... 
XV 2, cf. irochaikón; XV 2, 
cf. axynáriéton.. 

hémíphónon, semivocal. Semi- 
vocal con líquida, hémíphónon. 
hygroiü, Manual... 17. 

hendekasillabon, endecaslabo, 
Manual... XIN 1,2, cf. epicho- 
riambikûn; XIV 3, cf. epió- 
пйда. 

hephihémimerés,heptemimeralo, 
Manual... VIV 3, УШ 7, X 2, 
X12, XILS, XV 2, cf. anapais- 
бп; XV 16, 19, ef. imo- 
chaikón; XV 2, 18, 19, 21,24, 
26, cf. asynártéton. 

heptáchronos, heptácrono, Ma- 
nual... ПІЗ. 

heptásémos, heptasemo o de sie- 
te moras, Manual... Ш 3, cf. 
epáritos; XI 5, ХИ 1, XIV 1, 
cf. trochaikón; XIV 3, 5,6,7, 
cf. iambikón. 

heptásirophos, de siete estrofas, 
Los signos 4. 

, heptaslabo, Ma- 
тиш... XV 14. 
heterometría, cambio de medida, 
de medida diferente, Los sig- 
nos3. 


heterómetron, de metro diferen- 
te, Los signos 3,4, cf. ásma. 
heteróstrophon, poema heterós- 
чоо, Los poemas V 3. 
hexáchronos,  hexácrono, Ma- 
nual... II 2,3. 
hexámetron, hexámetro, Los poe- 
mas Y 1; Manual... VIL 2, cf. 
dakiylikón; Manual... IX 4, 
cf. choriambikón; ХШ 6, cf. 
paiónikón, 
hexásémos, hexasemo o de seis 
moras, Manual... XI 5, XIV 1, 
ef. trochaikón; XIV 3, 5, 6, 7, 
cf. iambikón. 
Hippõnákteion, metro hiponacteo, 
Manual... X 2, cf. antispas- 
holókléros, completo, Manual... 
IV 1, cf. pois IV 4, cf. 
syzygla; hálon, IX 3, ХИ S, cf. 
ата. 
homoioeidés, metro de forma se- 
 mejante, homoeido, Metros de 
una sola forma y de formas se- 
mejantes, tûn monoeidón kal 
homoioeidón, Manual... ХШ 
8, cf. monoeidés. 
homolûn (tà ex), composición a 
partir de elementos semejan- 
tes, Introducción... 2, 3, $; Los 
poemas Ш 1, 5, 7, VI 1, 3. 
hónoios, semejante, Versos es- 
critos por parejas y semejan- 
tes entre sí, es decir compues- 
tos katû stichon, Los poemas 
12. 
hygrón, líquida. Consonante lí- 
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quida, simphánon, 
Manual... 13, 8, 
hémíphónon. 

Ayperkatálekton, hipercatalécii- 
o. Metros hipercatalécticos, 
Joperkarálekia, Manual... IV 
4; УШ 1, cf. apóthesis; X 2,6, 
cf, antispastikón; ХУ 19. 

Inpérmerron, hipérmetro, que 
sobrepasa la medida de un me- 
tro, Manual... VL 2. 


iambelon, yambo, verso yámbi- 
со, Manual. VI, La signos 

jambélegos, yambélego, Ма. 
Dial... XV 11, ef, asyndrtéton. 

ambikón, metro yámbico, д 
iambikón, Manual... 14, 5, IV 
2,3,4, VIS, УШ б, Introduc- 
ción... 4, Los poemas WM 4, Fr. 
TII, Los signos 7; tamtopodia/ 
dipodia yámbica o diyambo, 
dambiké tautopodía, MI 3, cf. 
epítritos; yámbico cataléctico 
y acataléctico, У 1; dímetro/ 
irímetroftetrámetro (yámbico) 
acutiléctico, V 2, ef бота: dí- 
metro (yámbico) cataléctico 
llamado anacreonteo, trímerro 
y teirámetro, V 3; yámbico 
acéfalo, VI 2, ef. тосйайл; 
sicigía yámbica, syzygía iam- 
bikê. IX 1,3, X 1, 3,4, XV 20, 
21, 22, XVI 2, 4; mezclado 
con yambos, IX 1: cliusula 

yámbica, iambikén katókleida, 

XIV 2, XV 26; hexasemo o 


3,5,6,7; V4, 

9, 10, 12, 16, 18, 19, 24, 

asynártéton. 

dambopoiof, poetas yámbi 
Manual... V 1, V1 5. 

fambos, yambo, Manual... 15; 


“ёа, forma, Introducción... 5, 
11,12. 

iðnikón, metro jónico, д ionikê 
Manual... X1 3, XIV 7, ХМ 
5; Fr. II, IV. La (sicigía) бойся 
ionikê (syzygía), XI 3-5, XII 
El jónico a maiore, iónili 
ард meízonos, Manual... 1. 
З, X11, 2,3, ХИП, XV 4, 


Fr. Il, Ш; es inconveniente Ii 


со a maiore acataléctico, 
aprepé eínai tèn iónikén ept: 
lous, Manual... XI 


praxileos, XI 3; tetrámetro. 
nico a maiore braquicatà 
со llamado sotadeo, ХІ 
trámetro (jónico а mai 


tetrâmetra канї гта. kalef 
Моп, XI. EL jónico 


Maria... ШЗ, XIL1, Fr ME 
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letrámetro (jónico a minore) 
cataléctico y braquicataléctico, 
Manual... ХИ 3, 4; (jónicos а 
minore) puros, tà kathará, ХП. 
3; tetrámetro (jónico a minore) 
cataléctico llamado metro ga- 
liámbico, metróaco [y también. 
anaclómcno], XII 3; trímetro 
(jónico a minore) acataléctico. 
y cataléctico, XII 4: dímetro 
(jónico a minore) acataléctico 
según el tipo de andclasis, ХП 
5; XIL2, cf. ósma, 

ithyphallikón, meimo ilfálico, 
Manual... VI 3. VII 4, XV 2, 
ef. rochaikón; УШ 7, XV 8, 
20, 24, 25; XV 2, 8, 25, cf. 
asynáraéton. 


kanûn, esquema, paradigma, ca- 
топ (cf. schéma), Manual... 
XIV 1,37. 

Karikós, cari 
cf. epáritos. 

hata erikopénanomoiomeréttá), 
Las que se componen de par- 
Tes distintas en perícopa, In- 
troducción...6, 9, 1: Los poe- 
mas IV 1,5, УП 3. 

katû periorismoüs anísous (1d), 
composiciones en límites des- 
iguales, Los poemas VI 1, 3; 
Los signos 9. 

karû schésin (rá), composiciones 
en responsión, Introducción... 
2.5, 10; Los poemas Ш 1, cf. 
systématiká (û); Ш 2, 5, VII 
2; Introducción... 6, 12 y Los 


Manual... Ш 3, 


poemas V2, V 1, 8, cf. koiná 
(tá); Introducción...6, 11 y Los 
poemas IV 1, 7, cf. miktá (1d). 
katê stíchon (10), composiciones 
estíquicas de los poemas o de 
forms katû stíchon. Versos es- 
critos por parejas y semejantes 
entre sí, tà тёп katû stíchon 
Introducción... 1, 4; Los poe- 
mas 12, 3,11. 
katákleis, cláusula, fin de verso, 
cierre de un pie, Manudl.. V 1, 
V16, 1X 1,3, XIV 1-3, 
26. 
katalektikón, catiléctico (opues- 
toa akatálékton). Metros onta- 
lécücos, kataléküká métra, 
Manual... V 2, V 1,3, V1 2,6, 
ef. trochaikón. Cataléctico in 
disyllabam e in syllabam, IV 
2; V 1,3, f. iambikón; VIL 1, 
2,3, XV 8, cf. dakrylikón; УП 
5, 6, cf. Aiolikón; УШ 1, cf. 
apóthesis; УШ 2, 6, cf. ana- 
paistikón; IX 1, cf. choriam- 
hikón; X 3, 4, 5, ef. antispas- 
rikên: XII 3, 4, cf, iónikón; 
ХШ 6, cf. paiðnikón; XIV 3, 
5, ct. epiónikón; XV 23, ct. 
antispastikón, asynártéton. 
karáléxis, catalexia o catalexis, 
Los poemas N13. 
katametréó, componer o escribir 
metros, estrofas, poemas, Ma- 
ual... УП 4; syntithémi, ХШ. 
4; poiéā, ХУ 4,5; gráphā, Los 
signos 11. 
katharós, puro, pie o metro que 
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no presenta sustituciones de 
ningún tipo, Manual... VIII $, 
ef. anápaiston; katharón, IX 
1, cl; choriambikón; X 4, ct. 
antispastikón; ХІ 1, XII 1, 3, 
«f. iónikón; XIV 7; XV 22, cf. 
Kratíneion; XVI S. 

Kleomácheion, metro cleoma- 
queo, Manual.. XI 2, ef. 
donikón. 

koiná (т), composiciones regu- 
lares, Introducción... 1, 2, 5; 

Composiciones regulares en 
Tesponsión, tû koinà kard 
schésin, Introducción... 6, 12, 
Los poemas IV 1, 8; Los poe- 
mas 12, cf. geniká; Los poe- 
mas 1 2, II 1, 6, 7, cf. 
зузётап (tá), 

koinè, común, Sílaba común, Ma- 
nual., 14, 7-10, cf. syllabé. 

Alon, colon, miembro en un pe- 
ríodo en prosa o en verso, Ma- 
nual.. XL2, XIV 1, XV 14, 
18, 20, Introducción... 1; Los 
poemas 1 1, 3, VIII 2; Ma- 
muak. XV 1, 10, 12, cf. 
asynáriéton; XV 2, cf. ana- 
puistikón; cola desiguales, 
Айа anómoia, Los poemas IV 
6; (colon) final, rà teleutaía: 
(б), Los poemas IV 8; sobre 
el último colon, epi гой releu- 
salou kólow, Los signos 11. 

Komikón, verso cómico, Ma- 
nual.. XVI 4, cf, epiónikón, 
 polyschémátiston, 

Komikós, poeta cómico, Ma- 


nual... IV 6, V 1, VIS, completa, eis telefan léxin, IV 
Los signos 4; Fr. IV, El có 6; (en la última palabra), epi 
Frínico, Manual... XIL З. dés eschátés léxeós, XV 15. 
pompo el cómico, ХШ 5. logavidikón, logaédico, Versos 

dactlicos logaédicos, logaoi- 
= 1, Los poemas айа daktyliká, Manual... УП 
3. В, cf. daktylikón; el loguédico 
kommátion, comatio, Los en los metros amapésticos, 
mas УШ 2; Los signos W logaoidikón tols anapaistikois, 
i vino. 
lóxos, orden, distribución. Каа 
korónís, coronis, Los signos tòn aytón lógon, según la dis- 
[3 tribución de la composi 

Kratineion, metro cratineo, del poema, kard fòn ауп ló- 
ual... XV 21; cratineo gon, Los poemas IV 6; katû 
tò katharòn Kratíneion, tòn ашдп lógon, según el 
22; XVI 6 cf. ахупітёопь mismo orden, Los poemas 

krétikós, crético, también vira. 
do anlimacro, amphi Iyricoi, poetas líticos, Los signos 
krétikós, Manual... UL 2, 4. 

8; metro crético, Arétilón, Isis, resolución o solución de 

1, $, IX 1, ХШ 1-5, 7 una vocal en dos, Manual... VI 

ата; Fr. Mi. $IX3. 


Lakónikón, metro lacónico, makrón, macro, parte de la pará- 
nual... VII, basis, Los poemas УШ 2; Los 
Jéktikd, que termina, final (cf. signos 10. 
leutalos y апаў б), sílaba. makrós, larga (sílaba, vocal). 
termina, (ёйдё, Manual... Manual... 1 2,3,7,8, 10,102, 
10, cf. syliabé. ш 1,2, 3, IV 5, XT 4, XIN 4, 
Lēkýthion, тето lecitio, XIV 1, Fr. Il, cf. syllabé, Ma- 
nual... V1 2, cf. rochaikóns nual.. 12,4, cf. phónéen. _ 
léxis, palabra, Manual... 1 6,  mégethos, proporción de un pie, 
6, XV 26. Final de la Manual... VII 7, Los poemas 


epi télous léxeðs, Manual... У 2: extensión de un metro, 
1, гей léxeas 1 10; en la. mégethos métrou, Los poemas 
п. 


, disminuir, reducir o abre- 
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viar una sílaba, Manual... IV 
2,3, VIL 1,5. 
melopoifa, melopea, Manual. 
xi. 
mélos, canto, parte lírica de una 
parábasis cómica, Los poemas 
УШ, Los signos 10. 
méros lógou (eis), en una parte. 
de la oración, Manual... 1 4, 
10, 
mesõdiká (10), composiciones 
mesódicas, Introducción... 8; 
Los poemas IV 4. 
mesodós, mesodo, Los poemas 
vir2. 
mesýmnion, mesimnio, Los poe- 
mas VILI. 
metábasis, paso de un lugar û 
viro en la escena, Los signos 
6. 
meláthesis, metátesis, transposi- 
ción, Fr: IL 
metréó, medir pies, metros, 
metréó, Introducción.. 2, 
Katametréó, Introducción... 1, 
3; Los poemas II 5, IV 2. 
тегй átakta (tû), composicio- 
nes de metros sin orden, métri- 


métróakón, metróaco, Manual... 
XIL3, cf. idnikón. 

métron, metro, Manual... 1 4, 9. 
I 3; IV 1, V 1,4 el. 
akatálékton; katalékziká ТУ 2, 
cf. katalēktiká; IV 3, 4, 5, 6, VI 
1,4, VILI 2, 4, VIIL3, 4,6, 9, 
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IX 1,2,4, X 1, 2,4, 5, ХИЗ, imbákcheios, pie palimba- pentámetron, pemámetro, Ma: 
XIN 1,6. XIV 1, XV 3,4, 6, 7: E Маш. з ШЗ ma. VI 2, cf. mochoikór 
8, 12, 24, XVI 2, 6; XII 8, cf. palinodiká(ii) composicionespa- VI 2, 7, cf. dakrylikón; VIL 6. 
monoeidêr, Introducción. 1, лед, linódicas, Introducción... S; cf. Aiolikón; IX 4, cf. choriam- 
4: Los poemas 1 1, ШЗ, 4; Los x Los poemas IN 4. bikón; X 7, cf. antispastikón: 
signos 4, 11; Pr. 1, IL Tipos de Ў parábasis, parábasis, Manual. XII 5, cf. palonikán; Los poe- 
metros según su naturaleza, XVI 6, Los poemas УШ 1, mas TA. 
 Physikà métra genika, Fr. Ш. Los signos 10.  penidsémos, pentasemo o de cin- 

miktá (tá), composiciones mix- poemas ШЗ. parágraphos, parágrafo, Los sig- co moras, Manual... XI 1. 
tas, Là dè mikrà, Introducción... nos 1, 2, 7-11. penthémimerés, pentemímera/o, 
1, 2, 5; composiciones mixtas ûdê, oda, Manual... 113, Los, puralégó,esaralfmaldeun me- Manual... VIL 3; X 2, cf. doch- 
en responsión, tà miktà katû mas Il 6. tro о pie. Paralégonta, ser el miakón; XIV 1, cf. choriam- 
schésin, Introducción... б, 11, — oktáchronos. octócrono, de od último pie, Manual... V 4, 0 bikón; ХУ 14, cf. dakrylikón; 
Los poemas IV 1, 7; géneros tiempos, Manual... Ш 3; ser el penúltimo, VI 1, ef, — XV10, 12, 19, cf. axynártéton. 


mixtos, 1d meikià genikd, Lox spondeiaké. terrásémos, trochatos; VIL 4, — perigraphé, límite, Los poemas 


poemas 12, cf. genikd; mixtos — oktákolos, de ocho cola, a cf. рой. wa 

katû stíchon, Los poemas I; poemas IV 8. А paratéleatos, penúltimo (referido perikopë, репсора, Los poemas 

Los poemas Ш 1, 6 ef. зуз-  orthón, correcto, recto (ef. al pic, metro o colon final), TV 5. Perícopas semejantes, 

tématikd. lón), Manual... V 4. Manual... XII 4; VI 2, pa. tàs perikopás homoías, Intro- 
molottósimolossós, moloso, Ma- rukeimenos, VI 6, ef. polis, ef. — ducción...9, Los poemas ТУ 5; 

mul... ШЭ, X12, XII 1, XV 5, я Ганин. en perícopa, katû perikopán, 
monoeidés, metro de una sola i párodos.párodos. Las párodos de —— Introducción... 11, Los signos 

forma, uniforme, monoeido, Manual... Ш 3, XIII 2, 34 los coros, párodoi chorón, Los — 2. 

Los (metros) de una sola for- peón segundo, paión deút poemas V1 3; Los signos 9. periódiká (tû), composiciones 

ma, XIII 8, ct. homoioeidés. paroimía, proverbio, paremia (cf. periódicas, Introducción... В 
monogenés, monogenes о mono- — trítos. П 3, XIV 3, XIII S paroimiakón). Proverbios en Los poemas IV 4. 

genérico, Manual... Ш 3, cf. cuarto, paión tétartos, versos épicos y yámbicos, pa- períodos, período, Introduc- 

epritos, Xll 3,4. roimíai epikai kai iambikaì, ción... 3, 9; Los poemas Ш 5, 
monostrephiká (rà), composi- — paióni Manual... ҮШ 6. м2. 

ciones monostrólicas, Intro- iónikón, paroimiakón, metro paremíaco, — periteúd, prolongarse, superar 

ducción... 6, 7, 11: de forma ó Manual... VII 6, cf. amapais- (ef. ellefpo). Prolongación de 

 monostrófica, raonostrophikás, erm un metro a través de una slaba 

Introducción... 12; Los poemas " páthos, cambio (dialectal), alte- o de un bisfubo, peritteíei, 

MES, IV 8, cf. ата; Los poe- ración formal accidente, Por Manual.. IV 4: periteüon, 

mas IV 1,2, Los signos 3. i un cambio (dialectal), karû pá- — XIV4. 


monostrophikón, poema monos- thos, Manual... 17. Phalafkeion, metro falecio, Ma- 
trófico, Los signas 3, cf. mo- — palimbakcheiakón, metro pali pentáchronos, pentácrono, Ma- nual... X 3, cf. antispastikón. 
nostrophiká. baquíaco, Manual... XIIL 1. nual... 12, 3. Pherekráteion, metro ferecracio, 
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Manual... X 2, ct. amtispas- 
Hn; Introducción... 1; Los 
poemas IV 8. 

phóné, sonido, voz. Medida del 
sonido, phónés mérron eli- 
chiston, Fr. 1. 
өкү vocal, Manual... 13, 4. 
breve o abreviada, bra- 
ch) phónéen E brachynóme- XV 8; Introducción... 3, 
non, Manual... 1 1,3,7; vocal — poemas VIA. Fel, 
larga, makròn phonéen, 12,4. — Praxílleion, metro praxileo, 

Pindarikón, metro pindárico (ef. — nual.. VILS, ct dakylikin; 
Platon) Матай. XV B. — 3: itin. É 
cf. asynártčton: XIV 2, cf. epi. Priápeion, metro pri 
choriambikón,antipátheianmi- nual.. X ies 
chorianbikón antipäiheianm — mal: X 4, am 

Platónikón, mewo plaónico, 
Manual. XV 12, cl. asynár. 
таю. E faces 

обета, poema, Manual... 11 3, 
1X4, XIIL3, 4, XVI 6; самій. 

de los poemas: Intro- 

ducción... 1,2, 6; Los poemas 
T, 111,6,1V1,2,7, V 3,4. 
En 

Dolyschémátiston, poliesquemá- 
tico, Manual.. X 4, XV 22. 
Tipos de versos policsquemá- 
ticos, polyschémárista, XVI 1: 
priapeo, XVI 2; glicónico, 
XVI 3; eupolideo, XVI 5, c 
epichoriambikón: ^ cómico, — prósthesis, adición (sinóni 
ХУА, серий: crimen, ^ pros) Por aime М 
XVI 6, cf. asynártron. présthesin Fr. 11. 

pofi, pie, Manual... 1 10, Ш 1, — pyrrichiakón, me 
1V2,3,4, V 1,4, VIII 8,9, X 
4, XII, XII 4, 5, XIV 1, XV 
3, 14; Los poemas Ш 5; últi- 


disýllabon, IV. 5; 
Det tebeo 

. 6, УШ 4: primer pie. 
 próton póda, УШ 7, X 1, 
1, XV 6, 15, XVI 2; pie 


prokataléktikón, metro 


cf. trochaikón, 
prokeleu{smatikûs, pie o 


pyrríchios, pie pirriquio, 
nual... VE 1, V 4, VII 5, X14. 


XVI 2, cf. polyschémátiston.. 
léctico, Manual... XV 18, И 


proceleu(s)mático, Manual. 


Ródios, pie rodio, Manual... Ш 


3, cf. epáritos. 


nythmós, ritmo, Fr. 1, IV. 


Sapphikón, metro sáfico, 1 


Sapphikón, Manual... VIL 7, 
cf. dakrylikón; X 2, 6, сї. an- 
tispastikón; XIV 1, cf. epicho- 
riambikón; XIV 2. 


schéma, esquema, forma, Ma- 


nual. X 1, 3; XIV 1,3; XV 
15,22, cf. triskaidekasýllabon; 
XVI 1, cf. polyschémátiston. 

schésin (katû), en responsión. 
Composiciones. escritas en 
responsión, katû schésin, In- 
troducción...2, 5, 10; Los poe- 
mas Ш 1,2, 5, УШ 2; Intro- 
ducción... 6, 12 y Los poemas 
IV 1, 8, ef. koiná; [ттойис- 
ción... 6, 11 y Los poemas IV 
1,7, cf. miltá. 

sémeion, signo, signo critico. Los. 
signos, 1d sémeía, Los signos 
1.5. 
Simiakón, metro simíaco, Ma- 
nual... X 6, cf. antispastikón. 
Simíeion, metro simico, Ma- 
nual... УЙ 2, cf. daktylikón. 
Sórádeion, metro sotadeo, Ma- 
nual... XI 4, cf, iónikón. 

spondeiaké, espondaica; pie oc- 
iócrono.. tautopodialdipodia. 
espondaica o diespondeo, ok- 
Máchronos.. spondeiaké tau- 
ropodía ё dispóndeios, Ma- 
pual...M3. 

spondeios, espondeo, Manual... 
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ILL V 1,4, V11,2,5, VILI, 
5, VIILI, 4, 7,9, X 3, XV 2-5, 
14,22, XVI 4, 5. 

stíchos, verso, Manual... 14, 5,6, 
V 1,2, VI 3,6, УП 1,5, 8, VIII 
4,6,7.8, X13, XIV 7, XV 1,2, 
19, 22, XVI 1, 3, 4; Inroduc- 
ción.. 3, 10, ; Los poemas 1 1, 
2,3,1115,7,1V8, VIL 1,2, VI 
2; Los signos $; cf. composi- 
clones estíquicas de los poc- 
mas о de forma Ќа stíchon. 

strophé, estrofa, Manual... VIL 4. 
XIV 1, Introducción... 7; (es- 
trofas) Introducción... 8, 10; 
Los poemas IV 2,8, V 2, VII 1, 
3; Los signos 2,4, 7, 8, 11. 

ayllabé, sílaba, Manual... ML, IV. 
2,4, VIL1-3, 5, XIV 1, 4, XV 
2, 14,15, 17, 19,21, Fr. 1.51. 
laba breve, brachela syllabó, 
Manual. Y 1,5,115,11 1,2,3, 
IV 5, XI 4, 5, ХШ 4, XV 3: 
sílaba breve final, pracheía 
ayllabé telità, Manual... 1 10. 
Sílaba larga, тайға syllabé, 1 
2,3,7.8, 10,112, W 1,2,3, 1V 
5, X14, АШ 4; largas por posi- 
ción (sílabas), thései тайтай 
(syllabai), 1 3. Sílaba común, 
koinè syllabé 14, 7-9, ILS; sí- 
laba común final, bracheia 
syllabê telilà, Manual... 1 10. 
Sílaba de cantidad indiferente, 
adiáforos syllabé, IN 5, V 1,4, 
VII 1, IX 1, XIV 1, 3, 5: Ma- 
nual... VII 6, cf. Aiolikón; VIL 
7,X 6, cf. Sapphikón; VII 2,4, 
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f anapaistikón; УШ 1, cf. 
apóbbesis: XV 8, cf. dalty- 
likin. 
эўтрйдпоп, consonante, Ma- 
лий. 11-3, 7, 8, 9, IE 1: cone 
sonantes poéticas, poiétikón 
symphónn, 110. 
Sýmpiyktos, doble, Manual... XV 
23, cf. andpaistos. 
зэладдуё, unión, Los poemas V, 
cf. sýntaxis, 
Dnalresis, sinéresis, unión, con- 
tracción, Manual... XV 5, 
Улей, sinalefa, Manual. 
Synelphinésis, sinecfonesis, Ma- 
uals. V 1, 4, УШ 7, ХУ 6; 
de la sinecfonesis, ró- 
Poi têr synekphónéseós, II 2. 
Syngéneia, clase, forma, tipo. La 
clase del metro con relación al 
meto, syngéneia métrou pròs 
unm, Fr 
Dngenés, semejante, pies empa- 
таи por el mismo origen, 
ГОЯ 
Synkechyména, metros confusos, 
Fr. WL ef. asyndrtéton. 
mari, unión (de consonantes), 
Manual... | 8 de metros 
3Phatdgé, Los poemas | 1; 
mihi, Fr. 
êma, sistema, Los poemas 1 
1, 3, II 6, En sistemas, кд dè 
Dstëmatikälhypð systématos, 
Introducción... 1, 2, 3, 4, 5, 
Los poemas 12, 3; sistemas se- 
mejantes, IV 3, 4; sistemas di- 
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ERIN из. orden, Los poemas VII 2, 
sistemas anapésticos, Los Introducción. 4. Contra la or- 
nos9. denación/el orden, parà ráxin, 
sysičmatiká (td), poemas Bras EY 2 VIS in. 
componen o se miden en. gún el orden, katû... xin, In- 
temalas, Introducci 
sistemas regulares, tá dé 
nû systématild, Los na ЙГ 
2. Ш 1.6. 7; sistemas final de un pie o metro), Ma- 
tos, rà dé тйл systé meal... IV 4; IV 6, cf. léxis. 
Los poemas Ш 1, 6; sis teleutaios, último, final (colon, 
са reipoasión, su dé composición métrica, metro, 
systémata... tà katû sel pio todo, асры). Моа. 1 
d 4.1V 1,2, XIII 4, VIL S, XV 8, 
ynthét?, unión, Fr. 1, ef: ct. pois; última sede de un pie, 
un Мата! УПП. VIS, XII 
0016, 0808 o dipoi; ХИА, cf. chóra; último colon. 
mual... ХИ 3, XV 3, XVI 2 Los poemas IV 6, 8, Los sig- 
5. Introducción... 3, Los тоз M, cf. Мот; Manual 
mas 1 1, WI S, VI 2. VII 8, XI S, Los poemas VI 2, 
Pise deer eb ef. syzygfa: sílaba final, releu- 
bees talos, Manual... XIV 4, ХУ 
17; Los signos 11. 
elis, final (referido al final de 
la sílaba, a la última sílaba, al 
itas, kard sysyelan. final de la palabra), Manual... 
mul... ҮШ 1: IX 1, 3, f. 2: (sílaba indiferente final) VII 
X 1,3, 5, XIV 2, Manual... 18, cf. dphónon: 1 
Mk: VIL XD 10, cf. syllabé. 
5, XH 1, XIV 1, 2 sólos, final, Manual... 1 1, IV 3, 
paiónikón, trochaikón: XI XI 1: Introducción... 10; Los 
3, 4, 5, ХП 1, cf бийл: pri 
20, 22158 осіли ётё. dividir en cesuras, dividir 


3,5,7, cf. iambikón. un metro, Manual... XV 2, 15; 
4 dividir poemas, Los poemas V 
tautopodía, tautopodia o dipodia, 4; diairéð, Manual... ҮШ 1, 


Manual... Ш 3, cf. iambikón,, XV 3, Introducción... 6, Los 
spondeiaké y trochaikón. Ф ed 
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tessareskaidekasyllabon, de ca- 
torce sílabas, Manual... XV 
17, ef. asyndriéton; NI 7, ef. 
dalaylikón; ХУ 14, 15, cf. ele- 
gelon; estrofas, Los signos 4. 

etráchronos, 1etrácrono, Ma- 
nual... Ш 1-3. 

retrámetron,  tetrámetro, Ma- 
nual... VI 3,4, VIL6, 7, ҮШ 7, 
8, IX 3; Los poemas Il; Ma- 
nual... УШ 2, 4, cf. anapais- 
tikón; X 4, 5, 6, cf, antispas- 
tikón; VI 2, cf, chülón; IX 1, 

 choriambikón; VI 2, 4, 
cf. daliylitón; XIV 5, cf. 
epiónikón; У 2, 3, cf. iam- 
bilón; XI 4, 5, ХП 3, 4, cf. 
ioibón; ХШ 2, 3, 4, 5, 
«f. paionikón; VI 2, 4, ef. tro- 
chaikón. 

tetrapodia, tctrapodia, Manual... 
XV 8,24, cf. asynártéton. 

terrásémos, tetrasemo, de cuatro. 
moras. Final tetrasemo, tûn 
paralégonta tetrásemon, Ma- 
mual.. VV 1. 

sesrassllabos, pie tetrasílabo, 
Manual... M3. 

Theopómpeion, metro teopom- 
peo, Manual... ХШ 5. 

thesis, posición, Manual... 13. cf. 
syllabé, 

10mé, cesura dentro del metro, 
Manual... XV 2, 18, 19. 

гаф, poetas trágicos, Ma- 
nual... V V, VI S; Los signos 4. 
El trágico Frínico, XII 3. 

Triakontásémos, triacontasemo, 
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de treinta moras, tû iriakon- 
tásémon, Manual... XUL б. 
iribrachys, tríbraco, Manual... 
M2, cf. choreios; V 1,4, VI 1, 
6, 1X3, X 1, X14, ХПІ. 
rfchronos, trferono, de tres tiem- 
pos o moras, Manual... Ш 1,2. 
trímetron, trímetro, Manual... V 2, 
3, ef. jambilón; VI 2, cf. tro- 
chalkón; УШ 5, сі. anapais- 
kûn; Manual... IX 1,2, cf. cho- 
riambikón:X3,cf,antispastikón; 
X13, 5, ХПА, cf. ionikón; XIV 
3,4, 6, cf. epiónikón: Los poe- 
таз. 
tripenthimimerés, tipentemíme- 
To, formado por tres pentemí- 
meros; Mannal... XV 12, ef. 
asynáriéton, 
triskaidekassllabon, de rece síla- 
bus, Ench. XV 14, cf. elegeion; 
el de trece sílabas presenta dos 
esquemas, riskaidekasyllabon. 
dio schémata, XV 15. 
trissllabos, trislabo, Manual... 
112,1V2,4,V 4. 
trochaikón, metr trocaico, tò rmo- 
chaikón, Manal... VI 1,5, Tau- 
topodia/dipodia trocaica o di- 
troqueo, trochikè tautopodía, 
Manual... LÀ c. epíritos:dí- 
metro (lrocaico) cataléctico Па- 
mado euripideo o lecitio, VI 2; 
trímetro (trocaico) cataléctico 


ХИ 1, XIV 1, 5; trocaico pro 
taléctico, trochalkón р 
taléktikón, XV 19, ef 
tton; Fr. M, IIL 


ARISTÓXENO DE TARENTO 


HARMÓNICA - RÍTMICA 


INTRODUCCIÓN 


1. BIOGRAFÍA 


Los escasos datos que poseemos sobre Aristóxeno no nos 
permiten trenzar un relato detallado de su vida pero resultan, al 
menos, de gran utilidad para explicar el sustrato intelectual de 
sus obras!, La fecha de su nacimiento es desconocida, aunque 
debe situarse en torno al 360 a. C. en Tarento, ciudad que se ha- 
laba en esa época bajo el mando del influyente estadista y filó- 
sofo Arquitas, a quien Ptolomeo califica como «el que más se ha 
ocupado de la música entre los pitagóricos»”. La doctrina de Pi- 
Vágoras, que concede un papel principal a la música, se convirtió 
entonces en la «religión oficial» del estado tarentino e impregnó 
sin duda la formación que su propio padre, llamado Mnesias о 
Espíntaro, le proporcionó durante esta primera etapa de su vida. 
Posteriormente, la formación de Aristóxeno continúa, ya en la 


T La fuente fundamental es el léxico Suda (x. v. Aristoxenos), y los fragmen- 
tos recopilados por F. Weiti (Die Schule des Aristoteles I, Basilea, 1967), n 
cuya obra se referirin en adelante las citas de fragmentos de Aristóxeno. 

* Según la Suda vivió en la época de Alejandro Magno y sus sucesores, en 
кто ala CXI olimpíada (años 336-333 а. C.) Sin embargo, debe considerarse 
ésta como la fecha de la асте y no la del nacimiento. 

? Cf. ProLomeo, Harmónica 1 13, p. 30. 
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Grecia continental, ligada al ambiente pitagórico, sobre 
Mantinea, aunque también sabemos de un contacto con la 
nidad pitagórica de Fliunte. Entre sus maestros de este 
Conocemos a Lampro de Eritrea y Jenófilo de Calcis. 
Tras esta etapa en el Peloponeso, Aristóxeno marcha а 
mas para convertirse en discípulo de Aristóteles, en cuya 
5 da forma definitiva a su teoría musical. " 
lor será uno de los candidatos a sucederle, dato 
te suponer una larga permanencia en ella y pastas а 
vq entre sus condiscípulos, La Suda añade que, al 
ar final 7 s Д 
bira oa Чезаһорб su f Aunque la temática musical es una constante en la obra 
посао оваа cin e aristoxénica, citaremos en este apartado sólo aquellos trata- 
оаа ол ln бк y dd dos dedicados específicamente a su estudio teórico. A este 
(CIS و‎ cba bendi en todo caso сатро pertenecen los dos textos que traducimos en el pre- 
carecemos de datos acerca de su tr autor, Sca como sente volumen, Elementa harmonica y Elementa rhythmica 
nitud de su producción escrita su Rd posterior. La (еп nuestras referencias a ambas obras utilizaremos las deno- 
bablemente hasta finales del sigla rro crt vida larga, muy minaciones Harmónica y Rítmica) de los que haremos men- 
siglo 1v o principios del ur. ción detenida en los apartados siguientes. Por su relación 
con la doctrina de Aristóxeno suelen incluirse también en 
еме capítulo otros fragmentos rítmicos que L. Pearson inclu- 
ye en su edición como «evidencias adicionales para la teoría 
rítmica de Aristóxeno»: dos opúsculos (Introducción a la 
Ciencia Rítmica de M. Pselo* y los Fragmentos napolitanos, 
también conocidos como parisinos) que repiten diversos 
contenidos de la Rítmica y la amplían y precisan en algunos 
aspectos”, y dos breves análisis de cuestiones rítmicas con- 


то griego biblía, más bien «capítulos de libro» que libros com- 
pletos) lo convierte, de ser aceptado, en uno de los mayores 
olígrafos de la Antigüedad. En todo caso, de dicha obra cono- 
bemos sólo una treintena de títulos, representados en la mayoría 
de los casos por breves fragmentos y que pueden ser clasifica- 
dos en tres grandes grupos. 


2.1. Teoría musical 


2. OBRA 


La Suda cifra la producción escrita de Ari 
Aristóxeno 
libros, dato que (por flexible que sca la interpretación deli 


* CL Pearson, Aristoxenus... págs. 20:26. 

7 Allá donde ofrezcan material nuevo o aclaratorio, serán citados en las 
motas. El compendio más completo de lo que se supone la teoría rítmica de 
 Aristéxeno se encuentra en el tratado Sobre la música de A. QUINTILIANO (1 
31-40 WINNINGTON-INGRAM. 
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cretas (Sobre el tiempo primero" y el Papiro de Oxir 
XXXIV 2687). 

Hay, además, una serie de títulos que conocemos. 
de otros autores: Sobre la música (frs. 71-89 WEHRLI), 
sobre música (fr. 90), Sobre las tonalidades" Sobre la. 
уа (frs. 92-93), Sobre los instrumentos (frs. 94-102)", S 
coros o De la danza trágica (frs. 103-112) y Sobre los. 
trágicos (frs, 113-116). 


i i tón (al que 
име» (al que tacha de dipsómano y mujeriego) y Platón (al 
acusa de plagio) en la que se apoya la reputación de hombre iras- 
ible y tendencioso que Aristóxeno cosechó entre los antiguos. 


23. Otras obras 


En este grupo debemos incluir una serie de tratados de te- 
mítica variada que a menudo muestran relación con los inclui- 
dos en los apartados anteriores, sin que se ajusten con exactitud 
а ninguno de ellos, Éstos son, según la clasificación de Wehrli, 
Sobre la vida pitagórica (frs. 26-32), Sentencias pitagóricas 
(frs. 33-41), Leyes educativas (o Leyes del estado, frs. 42-46), 
Caracteres (o Elogio) de los mantineos (fr. А51), unas «reflexio- 
nes sobre el alma» sin título definido (frs. 118-121), una misce- 
lánca simposíaca (frs. 122-127) de temática predominantemen- 
te musical y una o varias colecciones de Comentarios de conte- 


22, Biografías 


Elf: 10 cita a Aristóxeno como el más sobresaliente: 
grupo de autores de vitae. Las biografías atribuidas a 
ашог son Sobre Pitágoras y sus allegados (frs. 11-25), 
Arquitas (frs. 47-50), Vida de Sócrates (frs. 51-60) у. 
de Platón (frs. 61-68), así como semblanzas de los músi 


lestes (fr. 117) y Praxidamante (frs. 91a-h)". Todas estas 
Parecen responder a un objetivo distinto al del tratado. 
autores trágicos mencionado en al anterior apartado. En las 
grafías dedicadas a los pitagóricos el carácter parece haber. 
encomiástico, actitud que contrasta con la hostilidad hacia 


Porto, Comentario a la Harmónica de Piolomeo 78-79 DO 
págs, 32-34 Pearson, 


* De paternidad aristoxénica discutida. СҮ. PEARSON, Aristoxenus. 
36-44 y L. E. Ross, «P. Oxy. 9+ P. Oxy. 2687; trattato ritmico-metricos, 


taxenica, Menandrea Fragmenta philosophica, Florencia, 1988, 

** Pontio, Comentario a la Harmónica de Ptolomeo 7. 
ARISTÖXENO, fr. 75 DA Rios, y Wer 

"9 Entre los cuales se habrían incluido al menos dos capítulos Sobre. 
alûs y los аша», y quizá otro Sobre la perforación de los aulós. 

"5 Estas dos últimas obras son catalogadas por Wehrli entr las de 
musical pese a su carácter biográfico. 


nido heterogéneo (frs. 128-139). 


3. LA HARMÓNICA 
3.1. Unidad y título 


La Harmónica presenta la forma de una akríasis o exposición 
pública en la que el autor interpela frecuentemente a los asistentes 
у contesta las preguntas que éstos le plantean. Como consecuen- 
cia, el estilo abunda en digresiones y reiteraciones (el carácter 
innovador de su teoría le obliga a veces a volver atrás en sus ex- 
plicaciones para aclarar las dudas formuladas por su auditorio)". 


* ст. Harmônica 1131, 47, Ш 60, etc. El entrelazado de las cuestiones. 
también es un rasgo peculiar en las obras de Aristóteles, cf. W. К. С. GUTHRIE, 
Historia de la filosofia, vol. VI, Madrid, 1993, pág. 113. 
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Una ojeada rápida a la obra basta, sin embargo, рага. 
nar la pertenencia de sus partes a un mismo todo original: 
ten numerosas incoherencias entre el libro 1 y los dos sigui 
que no pueden ser consideradas simplemente fruto de una 
boración descuidada. Enel siglo xix, P. MARQUARD" yR. 
PHAL!* realizaron sendos intentos de reorganizar el 
Aristóxeno atribuyendo distintas secciones del mismo a 
diferentes compiladas por una mano anónima en algún 

to de la transmisión, Precisamente al trabajo crítico de 
debemos una de las ideas de mayor éxito entre la crítica filol 
cal”, la de la existencia dentro de la Harmónica de dos 
diferenciadas, denominadas Principios y Elementos"; no 
acuerdo, sin embargo, а la hora de establecer los límites ex; 
Че ambas partes, si bien el análisis del texto señala como: 

sis más probable que el libro I sea anterior a los libros II y 
que a su vez parecen haber formado parte de un mismo. 
do que nos ha llegado mutilado". La división en Princ 
Elementos se basa en algunas alusiones de Aristóxeno y, 
todo, en varias citas de Porfirio que utiliza ambas denomi 
nes para referirse respectivamente a nuestros libros 1 у II pero 
dudoso que se correspondan con una división real del texto de 


7" Ra WESTPHAL, I, págs. 435-437; IL págs. ХШ-ХХ. 
* CL.L. Lator, Arstaxóne de Tarente., pág. 36; R. Da Rios, Ar 


Elementa harmonica... «Prolegomena», pág. CXVII; más recientemente, 
J. Marise, Apollo's Ly 


* CE. Harmónica, n. 149. 
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ica atribui ibros 1 y I utili 
Marmónica atribuible a su autor. Dado que los lil пий 
ın el mismo método expositivo, parece más acertado atribuir а 


i inci i 1 libro Ш, por 
Ambos la etiqueta de «principios», mientras que el 
sl contrario, responde mejor a la denominación de «elementos» 


r, El título con que la 
inl y como parece entenderla nuestro autor. El tí 

bra nos ha sido transmitida (Elementa harmonica, «Elementos 
harmónicos») es probablemente una elaboración posterior". 


3.2. Pensamiento. Originalidad 


En su obra conocida y en los fragmentos que se le atribuyen, 

Aristóxeno muestra, junto a su preocupación por el rigor cientí- 
fico, una cierta afición a la anécdota maledicente; no es, desde 
Juego, el tono y estilo de sus obras lo que les da unidad, sino la 
presencia recurrente en ellas de dos temas vertebradores: músi- 
с rismo. 
p lógico pensar que su interés por la música debe haber 
sido motivado o acrecentado por la formación recibida en su 
juventud, ligada al pitagorismo. Sin embargo, cl interés y el 
respeto hacia lo pitagórico que muestra su obra biográfica no 
impide que su teoría harmónica aseste el golpe de gracia al pen- 
samiento musical de dicha escuela. En este sentido, dada la cru- 
deza con que dirige su crítica а otros autores, su casi absoluto 
silencio sobre los pitagóricos puede ser considerado como una 
muestra de respeto; simplemente, da а entender que su investi- 
gación se desarrolla en campos distintos", 

La obra de Aristóxeno surge en una época en que la teoría 
había quedado obsoleta ante las innovaciones introducidas en la 
práctica musical, especialmente la instrumental, por parte de fa- 


?* CI, Harmínica, n. 140. 
> Véase Harmónica 1 12. 
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bricantes de instrumentos, compositores e intérpretes: las teg Meterminados por la naturaleza, y la tarea del estudioso es defi 
de la música а las que Platón dedica su atención y cuya; "Milos y explicarlos de un modo científico, 

cia contribuye a garantizar (fundamentalmente la рй => e) Criterio epistemológico. La música existe en tanto que 


teoría damoniana de los érhé) no ofrecen un soporte teórico: ¿es percibida por los sentidos (afshésis), recordada por la me- 
do a los aspectos estrictamente musicales. Entre los músi moria y analizada por la mente. Dicho análisis, que realizamos 
por otro lado, algunos intentan sistematizar los conoci ie manera intuitiva, se limita a jerarquizar los elementos de la 
adquiridos empíricamente, investigación que, si bien prod música en el momento de su percepción para captar su sent 

Avances valiosos, resulta, en la mayoría de los casos, caren фо musical. Para organizar esos elementos de un modo que sir- 
rigor y el método necesarios. En este contexto, Aristóxeno Yan a la composición, es preciso otro tipo de análisis, el cientí- 
porciona a la música un impulso teórico similar al lico. Éste, sin embargo, pese a su aparente superioridad, no 
tras disciplinas científicas, impulso que no podí puede contradecir a la evidencia sensible, pues su objetivo úl 

un pitagorismo cuyo método de análisis de los intervalos se б o es, precisamente, la descripción de los elementos de la mú- 
bía mostrado incapaz de explicar satisfactoriamente la feno sica en tanto que percibidos por los sentidos. Pero, puesto que 
nología musical. Su mérito consiste precisamente en el hallaz sólo de lo limitado es posible hacer ciencia, será necesario esta- 
Че un nuevo camino mediante la aplicación a su experiencia, blecer los límites de la percepción y los límites de lo percibido 
sical del método científico instaurado por Aristóteles, de p Conforme al criterio de semejanza: dos elementos que nuestros 
Ча utilidad en la descripción y clasificación de fenómenos. sentidos perciben como iguales, serán iguales para el análisis 


principales características de su doctrina son las siguientes: musical. La valoración cuantitativa de los intervalos pasa а un 

segundo plano; lo importante no es tanto el tamaño de un interva- 

а) Descripción de la ciencia musical, sus partes y objeti lo como la dynanis, «función», de dicho intervalo en su escala, 

La ciencia de la música (mousiké ерімёте) se ocupa de la Dicha función forma parte de una jerarquía de valores melódicos 
vestigación musical en todos sus aspectos teóricos y prácti cuyo principio organizador es, nuevamente, la percepción. 

entre los cuales la ciencia harmónica está consagrada al estu Aristóxeno construye un sistema científico coherente, aun- 


de los elementos de la melodía (notas, géneros, intervalos, ese que по necesariamente acabado”, y original en lo esencial, 
las, tonalidades) y de las posibilidades de combinación que aunque no totalmente desligado de la tradición. Realiza una 
chos elementos ofrecen al compositor (modulación y melo Crítica constante de las aportaciones de los estudiosos anterio- 
уа). La especulación musical no se justifica como medio de. 
Plicación de una realidad metafísica o como instrumento р 
modificarlos caracteres humanos; su objeto es el hecho пи 
en sí mismo y su fin es permitir al mousikós el сопосітіе 
pleno y el uso consciente de todos los elementos a su a 
b) Definición de la materia musical. La materia de la músi: 
ca es el sonido (phóné) sujeto a esquemas melódicos y rítmic 


No nos referimos tan sólo а los desarrollos teóricos de autores posterío- 
jes, se aprecia, a lo largo de la Harmónica, síntomas de perfeccionamiento en 
su teoría, véase Harmónica, n. 149. A 

= No sólo en la terminología, sino en algunos conceptos así la insistencia 
e Aristóneno en que los hechos musicales están determinados por la naturale- 
7a puede considerarse un residuo pitagórico. cf. Harmónica, n. 19. 
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res y contemporáneos (Laso de Hermíone, Epígono de 
cia, Agenor de Mitilene, Eratocles y un grupo de teóricos 
que agrupa bajo la denominación de «harmónicos») y 
siempre las novedades de su doctrina respecto a las 


33. Transmisión 


Los tres libros en que se divide la Harmónica presen 
parte final incompleta y aparentemente íntegro su 
circunstancia que sugiere para ellos una existencia i 
diente, con mayor seguridad para el libro I respecto a los 
siguientes. La presencia de los tres en todos nuestros 

tos confirma que su refundición en una sola obra debe 
sido, en todo caso, anterior al siglo хи, fecha de datación 
códices más antiguos”, 


а) Manuscritos. Según el stemma codicum elaborado 
Da Rios, la tradición manuscrita se agrupa en dos 

milias, la Marciana, encabezada por el códice M (Venetus. 
cianus gr., App. class., VI, 3) y la Vaticana, que parte de A. 
ticanus gr. 2388), ambos datados entre los siglos xi y 
abundancia de copias a partir del siglo xv (cuarenta y seis; 
nuscritos de un total de cuarenta y nueve) se debe al interés 
la música antigua y, en particular, el hasta entonces casi 
nocido Aristóxeno, despiertan entre los estudiosos re 

tas. Sin embargo, dado lo homogéneo de la tradición, sólo 


7? Harmónica 1 2-4, с. 


* En los mss, de la familia A (y en la primera mano de М) el título del 
1no es «libro primero (próton) de los Elementos harmónicos», sino. E 
antecede (prò tôn) a los Elementos harmónicos». 


25 Véase el prefacio а su edición de la Harmónica, pág. CVI. 
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os resultan valiosos. Éstos son У (Vaticanus gr, 191, siglo хи), 
(Venetus Marcianus gr. 322, siglo xv), N (Neapolitanus gr. Bibl. 
Nat., IIL C. 2, siglo xv), Sc (Scaligerianus gr. 47, siglo XVI) y 
M (Argentoratensis gr. C. Ш. 31, siglo xv). 
`` b) Ediciones. La abundancia de copias manuscritas y el ca- 
ter técnico de la obra pueden explicar que no fuera llevada a la 
Imprenta por primera vez en su lengua original sino en traduc- 
sión al latín (A. GoGAVA, Venecia, 1562) a petición del ilustre. 
kórico musical Gioseffo Zarlino. Sin embargo, tanto esta traduc- 
дп como la primera edición del texto griego (J, MBURS, Leiden, 
1616) se resienten con demasiada frecuencia del escaso conoci- 
miento que sus autores muestran de la teoría musical griega. 


Un conocimiento más profundo de dicha teoría resultaba, 
pues, necesario para elaborar una edición útil de la Harmónica. 
Vn su Antiquae musicae auctores septem (Ámsterdam, 1652), М. 
Мивом edita y vierte al latín, junto al de Aristóxeno, los textos 
de Cleónides, Nicómaco, Alipio, Gaudencio, Baquio y Arístides 
Quintiliano, junto con secciones de la obra de Marciano Capela, 
provistos de útiles notas. El estudio simultáneo de dichos autores 
у. en particular, de los aristoxénicos Cleónides y Baquio, permite 
а Meibom aplicar su rigor crítico al texto y su comentario con 
ito considerable. Sin embargo, su edición acusa a menudo su 
desconocimiento de los manuscritos más valiosos. 

El estudio del texto recibe un nuevo impulso en el siglo xix 
соп la publicación de las obras de P. MARQUARD (Berlín, 1868) 
y R. WEsTPHAL (Leipzig, 1883-1893), que junto con la traduc- 
ción francesa de Сн. Ё. RuELLE amplían considerablemente el 
número de mss. examinados, introduciendo uno de los más va- 
liosos (М), y dotando de mayor rigor al proceso de crítica tex- 
tual mediante la elaboración de stemmata. La edición de H. S. 
Maca (Oxford, 1902) destaca más por sus correcciones y su 
comentario al texto que por el análisis de los manuscritos. 
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R. Da Rios culmina el proceso mediante la. 

estudio de cuarenta y seis de los cuarenta y nueve mss. 
dos (algunos de los más importantes, como A yN, no 
nados antes). El rigor y precisión de su análisis hacen 
edición (Roma, 1954) la más completa desde el punto де! 
de la crítica textual. 

La traducción que ofrecemos en este volumen se 
nuestra propia edición del texto”, que а su vez toma como) 
1o de partida la de Da Rios, respecto a la cual presenta 

esenta variantes, trece de las cuales constituyen conjet 
ditas, Recogemos dichas variantes en el apartado 6 de 
troducción, 


4. LA RÍTMICA 
4.1. Contenido y similitudes con la Harmônica 


El fragmento sobre teoría rítmica incluido en esta 
pertenece al segundo de los libros de un tratado que 
múltiples semejanzas con la Harmónica. La diferencia 
mativa entre ambos reside en el método expositivo: la 
nica es una obra de estilo dialéctico, más prolija y 

en digresiones; en la Rítmica la exposición es sumaria y 
mática, más próxima al extracto que a la charla. Dicha di 
cia es, sin embargo, poco relevante; más importante 
duda, la ausencia, en la Rítmica, de toda actividad crítica. 
pecto a sus predecesores y contemporáneos, que contrasta 
el hipercriticismo de la Harménica. Hechas estas sal 


э Cf. F. J, PÉREZ CARTAGENA, La «Harmónica» de Arístóxeno. 
sx I 
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sin embargo, las similitudes son muchas” y evidencian su рег- 
tenencia a una misma escuela de pensamiento musical. Los 
principios metodológicos fundamentales de la Harmónica 
(preeminencia de la percepción, admisión de la irracionalidad 
en intervalos y ritmos, etc.) operan también en la Rítmica, y lo 
mismo sucede al estudiar y clasificar los elementos en ambas 
disciplinas: se define un mismo número de géneros en la melo- 
día (enarmónico, cromático, diatónico) y en el ritmo (dactíl 
yámbico, peónico), selección que no es casual pues implica, 
particularmente en la rítmica, el descarte de formas tradicional- 
mente admitidas; se cligen como unidades básicas de análisis 
dos estructuras muy similares (tetracordio y pie, respectiva- 
mente) y se analizan sus distintas formas o schémata; se postu- 
la una unidad de medida variable (la diesis en la melodía, el 
tiempo primero en el ritmo), etc. La mayoría, en fin, de los 
conceptos y clasificaciones responden a una ideología y una 
metodología unitarias, lo que refuerza la tesis general subya- 
cente de que la materia musical está sujeta а las leyes de la 
naturaleza y es determinada por ellas. 

Si nuestro conocimiento de la teoría musical anterior а Aris- 
lóxeno es escaso, en el caso de la ciencia rítmica es casi nulo, lo 
que se debe achacar, en parte, al mutismo crítico del propio 
Aristóxeno. Los pocos datos que poseemos sobre los preceden- 
tes de la teoría rítmica son, en todo caso, coherentes con los 
rasgos fundamentales de la rítmica aristoxénica: la distinción 
entre métrica y rítmica había sido, al menos, esbozada, si bien 
su separación clara y definitiva parece deberse a Aristóxeno; los 
géneros rítmicos y la división del pie en ársis y bási” habrían 


7 CI. Rítmica, an. 6, В, 11, 14, 25, 35, 47 y 50. 

> Aunque probablemente no con esos nombres, ni aún con el significado 
que comúnmente se les atribuye, cf. J. Luque MORENO, De Pedibus, de Me- 
ars, págs. 117 ss. 
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existido, como mínimo, ya desde finales del siglo v. a. 
Aunque no hay evidencias de que la gran evolución experi 
tada por la música griega en los siglos у-у a. C. haya. 
también a los ritmos", es lógico atribuir a la concepción 
toxénica del ritmo, al menos por lo que tiene de influencia. 
totélica, un carácter tan revolucionario como a su teoría 
піса", 


42. Transmisión 


El texto de la Rítmica se nos presenta aún más mutilado 
el de la Harmónica; de hecho, el fragmento que conserv, 
sólo una parte del libro II. La tradición manuscrita es t 
considerablemente más exigua: en contraste con la abu 
de fuentes para la Harmónica, la Rítmica se ha preservado 
mente en tres, de las cuales la más antigua (М = Venetus. 
cianus Graecus V1.3, siglo xir) es fuente de la segunda (R: 
Vaticanus Graecus 19, siglo xim) que conserva los últimos 
rrafos del texto, perdidos en M, siendo la tercera, D (Vati 
Urbinas Graecus 77, siglo xvi) mera copia de R de escasa 
дай para establecer el texto, 

La princeps de G. MORELLI (Venecia, 1785), basada en 
solo manuscrito (M), despertó un vivo interés en los estudi 
de la métrica de los pasajes líricos de Píndaro y los trágicos, 
que explica la aparición casi sucesiva de las ediciones de 


3% CE, M. L West, Ancient Greek Music... pág. 243 y S. Сивзом, 
пих, págs. 78-82. 
* O al menos no ha quedado constancia de ella, cf. PEARSON, 
тиз. pág. XXVI, 

* Prueba de ello es la única crítica que nuestro autor realiza a las 
rítmicas precedentes, dirigida a uno de sus postulados básicos: e uso de la 
labs como unidad de medida, cf. Rímica, п. 17. 


INTRODUCCIÓN 21 


Peussxer, (Hanau, 1840) у J. BARTELS (Bonn, 1854), que aña- 
den correcciones al texto de Morelli. La primera edición que 
liene en cuenta los tres manuscritos existentes es la de P. MAR- 
олар (Berlín, 1868), de la que, con pocas enmiendas, toman 
su texto К. WestrHAL (Hildesheim, 1883-1891) y G. B. PIGHI 
(Bolonia, 1959"). Contamos también con varias traducciones a 
diversas lenguas modernas (Segato”, Gevaert”, Rowell, Chua- 
qui). La que ofrecemos en este volumen se basa en la edición de 
L. Pearson (Oxford, 1990). 


5. INFLUENCIA EN LA POSTERIDAD. 


La reputación alcanzada por Aristóxeno en su época? se 
mantuvo entre los tratadistas griegos de las centurias siguien- 
tes. Sus obras fueron accesibles en un estado más completo que 
el actual hasta los primeros siglos de nuestra era, fecha en la 
que se nutren de ellas los tratados eclécticos (Arístides Quinti- 
liano, Pseudo Plutarco) y los compiladores de la teoría aristoxé- 
nica (Cleónides, Gaudencio y Baquio) e incluso persiste en ma- 
пшйев de orientación pitagórica (Nicómaco, Teón de Esmirna) 
y también, aunque bajo un prisma crítico, en la Harmánica de 
Claudio Ptolomeo. Pese a la inevitable dificultad de descubrir 
еп ellos lo auténticamente aristoxénico, todos estos textos pro- 
porcionan información que completa la transmitida en el texto 
de la Harmónica y, aunque en menor medida, de la Rítmica. 


Pearson, Aristaxenus... pág. $ 

2» Gli Elementi ritmici di Aristosseno, Feltre, 1897. 

* Quien traduce algunos pasajes en Histoire et théorie de la musique de 
Fantiquié, vol. 11, Hildesheim 1965 (= Gante, 1881), págs, 32-56. 

% A menudo se le denomina ho mousikós, «el músico» por excelencia, 
ef. Азтзтбхмо, frs. 2,6, 9, ete, Мениц. 
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Incluso en autores que no pertenecen a su corriente de 
miento o que lo critican abiertamente, los conceptos y la 
nología que Aristóxeno establece forman parte del léxico 
co común. 


maestro, precursor de una ciencia nacida veintitrés siglos des- 
pués, la Musicología". 


6. NUESTRA TRADUCCIÓN 


Las dos obras de Aristóxeno que ofrecemos en este volumen 
sólo habían sido vertidas a nuestro idioma en una ocasión (С. 
нилот, México, 2000)". Digamos aquí tan sólo que, pese al 
Е innegable interés que le otorgan su carácter pionero y, ba 

я io previo, la 
madas a través de Arístides Quintiliano. La obra latina que E eT pr ent: ria куар 
jor traslada la teoría musical de la antigua Grecia, Sobre la Bo dos peche Detecta a Mast al tenio igo 
titución musical, de Boecio, apenas menciona a nuestro. Косагаш SE скы 
hecho que influye decisivamente en su olvido durante la (о súbeantí en la presaute traducción preservando sos pecúlla: 
Media. La obra de Aristóxeno, ya en una forma muy si ridades estilísticas (abundancia de elipsis e incoherencias en el 
la que conservamos hoy, se preserva en Bizancio (desde significado de ciertos términos) y su condición de texto técnico, 
es tomada por los tratadistas del islam") y no es im con las dificultades inherentes a la traslación del léxico. Hemos 
en Occidente hasta el Renacimiento. época en que los Баа دنق‎ ka ido posible porta Шай o qué nos 
Þresalientes estudiosos de la teoría musical recuperan y ha llevado a transcribir los términos cuya traducción sintética по 
зап ви pensamiento. De ahí en adelante, se afianza su ста factible o no suponía una mejora en la comprensión del lec- 
ción como teórico musical más destacado de la Antig tor en castellano: así hemos obrado con los nombres de las notas 
ha señalado en su obra la intuición, con veinte siglos de uu uns БОЕ BE ios col 
to, de algunos avances decisivos en la consolidación de los E y соп los términos pyknón, árais y básis. Por esta misma 
damentos de nuestro moderno sistema musical, como el urn bansos añadida entre. par êne aquellos vocablos: 966 
ramento igual, la definición y desarrollo de las tonalidades. PA E wee a E 
normas que rigen la modulación entre ellas; la labor fu hoe aua parts dii eoa A La MC 
nal de Aristóteles en tantos campos del saber, tiene en Ari hos castellanos derivados del ¿riego Мете асобагал 
no. por lo que respecta а la música, un sucesor digno dê harmonización, etc.) con el fin de distinguir su uso en los autores 


Vitrubio)” 
tan de modo parcial y poco riguroso las teorías de Ari 


э Véase Мутнизем, Apollo's bre... pág 613. ME de S. Gimon. 

E = - 7 Asilo testimonia, desde el titulo mismo, el reciente estudio de S. Gino 

Н. б. Funus, «Greek Theorists of Music in Arabie Translations, ids sabes la qq ya са do ingar танад pics opinión, 
132 (1930), págs. 325-333; Marmesen, polos fre... págs. 609-11. E numis. 


эм ARISTÓXENO DE ТАВЕМТО. 


griegos (en los que se refiere al «ajuste» o afinación de los; 
tintos grados de la escala) del moderno concepto de « 
referido a la emisión simultánea de varios sonidos musi 

La numeración marginal en la Harmónica corresponde. 
paginación de Meibom, presente en todas las ediciones 
nas. En la Rítmica, corresponde a la edición de Westphal; 
que el texto de la Rítmica se supone perteneciente al libro. 
la obra, por ser éste el único conservado hemos omitido 
precisión en las referencias a dicha obra. 

En el libro III de la Harmónica, la numeración que 
dado a los «problemas» o proposiciones que encabezan los 
tintos apartados no está en los manuscritos y su función es 
litar las citas, Los enunciados de cada problema han sido 
tados mediante la cursiva. A la hora de explicar dichos 
mas en las notas, hemos recurrido a gráficos similares 
guiente: [4| 1| 1]'4| 1] 1], en los que la lectura de izqui 
derecha indica ascenso del grave al agudo. 

Para aligerar las notas a la traducción, se han minimi 
еп ellas las citas bibliográficas. El lector podrá compl 
соп la ayuda de los comentarios citados en el apartado 
bliografía. 

En la traducción se señalan gráficamente todas las 
nes respecto al texto de los manuscritos, tanto los añadi 
texto, señalados con ( ), como los fragmentos excluidos 
crítica que se marcan con [ ]. Sin embargo, dado el gran 
ro de estas alteraciones, sólo citamos en nota el origen де 
llas de mayor extensión o de especial relevancia para la 
prensión del texto. 

Nuestra traducción posee respecto a las ediciones de 
rencia (Da Rios y Pearson) las siguientes variantes: 


AA 
той трітоо yévous Tob Tpirow pépovs (codd.) 
uos обБё vewimrai. hus ov odra 


эатот (en distintos casos) Šiáotams (codd. A y Pg) 


төт, Med) v 
Je) mm dore hora parov (eodd) 

та урата та (rd) axtara 
onpoíeee матай (codd. А, М y Pe) 
та viae Tb коюш (соба) 
sme тато (codd) 

iio фк» (codd) 

dri) өтөө Gra» й бом ear) ботан 


(Anónimos de Bellermann, Ш 48) 
117 тайт vé ёсон wais тайт névre Bolo Tals 


&atepdis. 
ит тё оботпип, тё ётё тию 
118 olov (Macran) 


119 ёс шыты 
119 ро [sw] «is 

120 — pénoro 

120 — dalveras vip els 
120 ка Tò 85 &û тарды 


des баета) nému (Westphal) 
idos váw ls (codd) 

itrrov (бебо) 

dalverar 6. els (codd. A, N y Pg) 
sol As Ма тообу (codd A.N y 


Po 

120 — (spes) rb yàp spi Tò yàp pis (codd) 

120 ым bei i (Marquard) 

122 (ò) dono diyor 

122 von êh viva & (cod. B.) 

123 ans fos (Meibom) 

120 iocur (rapis & rl. toco баррои (даҳќотиа" 

Xperia атата бейтєро, прос Tû abrû 

тобто 6' dorar тд èx Мо butaca) 
guau (Marquard) 

125 — imabinep — Tû êi Véreibimep — và évi] 

128 тіс wis тї dori (codd) 


129 трос тойс ois pos тобто ols 


АША donde no se indica la procedencia de la lección aoptada, se trata de 
nuestra propia conjetura. 
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Lugar Da Rios Nuestra lección (fuente) 
TS — ia lus laguna ras perm (E 
1035 peo viven o 
138 Tò тері ars Ts Ча, (uepów don тё) тей ai 


hedomatas (ei mei) меба (Marquard) 
1138 Tv peMyðoupévw тё р. (кастом) (Meibom) 
139 need rol don (codd) 
1140  imeppodaias (iras) бте рролаќаѕ (codd.) 
па ате «LO dis e 
142 mikal айм (сом BIBLIOGRAFÍA 


ШАА что laguna а dro pra 
Marquard) 
145 roro (abri) hob TObrO Tû айты codd) 
(thous) EDICIONES, MENTARI 

149 — ewifaive: (Бебе) aw paiwo. (тайт) MS Ecosse CoU = 
1150 айаш arai ai 
1S3 [ms dv] pyp mg dv Quedó) px 1.1. De Aristóxeno (por orden cronológico) 
ETT iem (сы. 

пирит pve ret (a 

^ d M. Memomus, «Aristoxeni ica M. Meibomius vertit et 


JH iur 
1137 ovira (vg) — rai lore — pco] ato 
Ш 59 tora таёта (codd.) y 


notis explicavit», Antiquae musicae auctores septem, Vol. 1, 


págs. 1-120, Ámsterdam, 1652. 


Ше ¿polos — ra cios] — ra] (Westphal) — 
КЕ = тд Lone дү G. Moreu, «Aristoxénou rhythmikón stoicheíón b'», Ari 
пови hen 9 кугу dis Oratio adversus Leptinem, Libanii Declamatio pro So- 
M7 уйрот nos crate, Aristoxeni Rhythmicorum fragmenta, Venecia, 1785, 
Шз (он) Goa iow) págs. 266-305. 
P. Marguarn, Die Harmonischen Fragmente des Aristoxenus. 
Griechisch und deutsch mit kritischem und exegetischem 
2. Elementos rítmicos Commentar und einem Anhang die rhythmischen Fragmen- 
te des Aristoxenus, Berlín, 1868. 
prem. Cu. E. Киви, Éléments harmoniques d'Aristoxéne, traduits 


nm "Tv B piro (соб. RJ > EE 
1119 дее» ens en francais pour la première fois, París, 1871. 
ii^ Ма К. WESTPHAL, Aristoxenos von Tarent, Melik und Rhythmik des 
classischen Hellenenthums. Übersetz und ertáutert von R. 

Westphal, Hildesheim, 1965 (= Leipzig, 1883-1893). 
Н. S. MACRAN, The Harmonics of Aristoxenus, edited with 


translation, notes, introduction and index of words by H. S. 
Macran, Oxford, 1992 (1902). 
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R. Da Rios, Aristoxeni Elementa harmonica, Roma, 1954 
п, traducción, notas e index verborum de la Hc 
edición de los fragmentos). 

©. B. Рісні, Arístoxeni Rhythmica: Elem. Rhyth., Psell., 
Neap., POxy 9, Bolonia, 1959 (edición y traducción, 
la edición reproduce la de Westphal). 

F. WEHRLI, Die Schule des Aristoteles П, Basilea, 1967 ( 
de los fragmentos de Aristóxeno). 

L. ROWELL, «Aristoxenus on Rhythm», Journ. Mus. 
23.1 (1979), págs. 63-79 (traducción de la Rítmica de. 
1бхепо), 

„ BARKER, Greek Musical Writings, vol. 1, «The Musician 
his Art», Cambridge 1984; vol. II «Harmonic and 
Theory» (incluye traducciones de Elementa har 
Elementa rhythmica, vol. Il, págs. 126-189), С; 
1984-1989, 

L. PEARSON, Aristoxenus: Elementa rhythmica, the frag 
book II and the additional evidence for Aristoxenean 
mic theory edited with introduction, translation and. 
mentary, Oxford, 1990. 
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Cuadernos del Centro de Estudios Clásicos, 45, 2000 (i 
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“ Las referencias а este trabajo remiten siempre a la edición impresa; 
presenta ligeras diferencias de paginación respecto la edición en formato. 
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HARMÓNICA 


LIBRO I 


Dado que la ciencia de la melodía! consta de múltiples par- 
les y se divide en varios aspectos, es necesario considerar el 
estudio que llamamos «harmónica» tan sólo como uno de ellos, 
que es, por orden, el primero y desempeña una función funda- 
mental, Es, en efecto, la primera de las disciplinas teóricas y a 
«йа compete cuanto atañe al estudio de las escalas y las tonali- 
dades’. Conviene, por tanto, no reclamar del poseedor de dicho 
saber nada que vaya más allá, pues ése es el límite de dicho es- 
tudio. Las cuestiones que se estudian en un nivel superior, cuan- 


T Melodía», mlos. En un sentido abstracto es la melodía entendida como. 
esucesión de alturas tonales» privada de ritmo, es decir, la melodía como obje- 
de análisis harmónico (es la «melodía en sí misma» de AKÎSTIDES QUINTI- 
Vivo, 131 WINNINGTON-INGRAM): у es también, en un sentido más concreto, 
а producto de la actividad del compositor, es decir, la composición musical, 
ue se desarrolla en e tiempo e incluye el ritmo (la «melodía acabada [о "per- 
deca", réleion mélos]» de A. QUINTILIANO, 1 28 WINNINGTON-INGRAM). En 
este caso debe ser entendida еп este último sentido, aunque en adelante será 
Siempre en la Harmónica entendida como objeto abstracto de estudio. 

* En el conjunto de las partes de la música, la ciencia harmónica es la pri- 
mera en el orden del conocimiento: es «fundamental» en el sentido de ser el 
fundamento, la base de la ciencia musical. 

* «Escalas y tonalidades», systémata kal 1ónoi. La definición de уумёта se 
encuentra en 1 16. Sobre las tonalidades, cf п. 37. 
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do el arte de la composición* utiliza las escalas i 
no pertenecen ya a ella, sino a la ciencia que presen 
Уа las demás, mediante las cuales se estudia todo lo relacion 
con DR música: ésa es la competencia del más, — — 
quienes con anterioridad (se han оси i 
harmónica les ha sucedido que en realidad) еа 
ser «enarmónicos», pues sólo estudiaban el género en: 
co" y nunca prestaban atención a los demás. La prueba 
en sus diagramas! sólo se ofrecen las escalas enarmónica 
ninguno ha tenido nunca en cuenta las diatónicas y las 
сав. Aunque sus diagramas, en los que sólo hablaban de las. 
calas enarmónicas de octava, mostraban completo el orden 
la melodía, nadie intentaba un examen cuidadoso sobre 
demás magnitudes y formas en ese mismo género ni en 


F Siaa la cot poscióon poli анана 

ко ксы 
ren peer e 
A кы: 
CCI 
ا‎ 

e ааыа 

E piper peri 

Ripe otn 
tőn II 169 Dnt, а 

' El género, génos, es una de las clasi 
та 


en Procto, Com, al Timeo de 


caciones a las que se someten 
Béneros son tres: diatónico, cromático y 


mónico cf. nn. 79-81). La clave de la 
« variación de género está en el 
to de las notas interiores del ttracordio (1 22, cf. п. 99). EI género 


es aquí denominado harmona, lo 


adjetivo harmonikós,. dl d Sra 
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otros, sino que, tras escoger de la tercera parte de toda la melo- 
día" una sola magnitud, la octava, centraron en ella todo su es- 
tudio. Con anterioridad, cuando examinábamos las doctrinas de 
los harmónicos", nos ha quedado suficientemente claro que ni 
siquiera han estudiado científicamente, en modo alguno, aque- 
llo a lo que se han dedicado, pero aún será más evidente cuando 
expongamos cuántas son las partes de la ciencia y qué función"! 
cumple cada una de ellas, Descubriremos, en efecto, que de 
unas ni se han ocupado en absoluto y con otras lo han hecho 
insuficientemente. Así, al mismo tiempo que esto nos queda 
claro, veremos cuál es el esquema del estudio. 

Ante todo, quien se dispone a estudiar la melodía debe defi- 
nir el movimiento de la voz según el lugar!^, pues no es éste de 
una sola clase. En efecto, dicho movimiento se produce cuando 
hablamos y cuando cantamos —es obvio que en los dos casos 
existe un agudo y un grave, y el movimiento según el lugar del 
que surgen lo grave y lo agudo es el mismo—, pero la aparien- 
cia del movimiento no es la misma en ambos casos. Acerca de 
esto, nadie ha delimitado nunca con precisión cuál es la diferen- 
cia entre los dos, pese a que, de no hacerse la distinción, no re- 
sulta en absoluto sencillo hablar sobre qué es una пога"), Es ne- 


7 Alusión al género enarmónico, f. n. 81. Los harmónicos sólo estudiaban, 
pues, ese género у, entre las muchas escalas posibles, las que tienen una exten- 
sión de octava. 

м Сга 22. 

i «Función», dýnamis, alude normalmente en la teoría aristoxénica a la 
función de una nota en relación con la demás de la misma escala (cf. n. 170), 
Aquí se usa para aludir a la función de cada uno de los temas que estudia la 
ciencia harmónica. 

72 Sobre las clases de movimiento, cf. Axisróretes, Física V 226a. Lo 
característico de Arisióxeno es definir el cambio de altura tonal como una for- 
ma de movimiento local. Aquí da comienzo, además, el primer índice de la 
Harmónica, cf. n. 178. 

"У Traducimos phthéngos por «nota» en lugar de por «sonido» (si bien, 
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dicha distinción quedarán más cl 


posteriores. 
de lo dicho, 


cesario que hable de ello con un poco más. 
quiera caer en lo mismo que Laso'* " 
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algunas de estas cosas no son 
han sido desordenadamente. 
1а extensión del grave y el agu 


si es posible o no su incremento o su reducción hasta el in 


© hacia dónde es posible y hacia dónde no". U, 
nado esto, hay que (hablar) sobre el intervalo en 
diendo después а cuantas distinciones sea 
A continuación, sobre la escala. 


па vez dete 
general, 
posible establece 
Tras tratarla genérica 


mbracia pero ciudadano de Sición (cf. ATENEO, 


1834 y XIV 6370). Se le atribuía 
Provisto de cuarenta cuerdas (PO; 


' «Anchura», pláros. 


Ia invención del а 
IX, IV 59). rap 


à precisión quien 
y alguno de los sucesores, 

Por creer que la nota poseía anchura'?, Una vez hect 

laras muchas de las cuestion 

Хы la comprensión de éstas, es necesario, aden 

"minar cuáles son las diferenci: iss 
sión, tensión, gravedad, pes 

. agudeza P, i 

nada al respecto; ates bien, algunas de com та Ва 

absoluto estudiadas y otras lo. 

+ Tras esto debe hablarse de 
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hay que determinar en cuántos tipos se divide por naturaleza", 
De seguido, hay que prefigurar y delimitar cuál es la naturaleza. 
Че la melodía musical, pues son varias las clases de melodía 
pero sólo una, entre todas, corresponde a la melodía harmoniza- 
да y susceptible de ejecución”. En el proceso de razonamien- 
16 que lleva a ella y a su separación de las otras es necesario 
aludir de pasada” a esas otras clases. 

Una vez definida la melodía musical —en la medida en que 
esto es posible sin haber examinado todavía sus partes más 
que en un esbozo y en líneas generales hay que analizar el 
conjunto y distinguir en cuántas partes parece dividirse. Tras 
esto hay que hablar de continuidad y sucesión”: qué son y cómo 
se manifiestan en las escalas. 


T Las definiciones generales del intervalo y la escala aquí prometidas se 
encuentran en 1 15-16. Cuando Aristóxeno afirma que algo «sucede por natura- 
leza», lo hace refiriéndose а un proceso que él considera necesariamente deter- 
minado por las leyes naturales y en absoluto casual o arbitrario. Lo mismo se 
afirma en 1 27-28 y I 32 sobre la combinación de los intervalos, 

> «La melodía harmonizada y susceptible de ejecución», 10 Пелтон 
non kai тейдїйойтепоп mélos. Hermosménon significa, como adjetivo, «que. 
cumple las leyes de la ciencia harmónica», «harmonizado», Sustantivado 
<harmonización»), denomina el cumplimiento de dichas leyes en la melodía 
(cf. о. 14). 

* Sobre «proceso de razonamiento» (ерадё). cf. ARISTÓTELES, Алай: 
cos segundos 1 1a. 

= Es necesario desde el punto de vista histórico-erftico característico de la 
escuela peripattica delimitar con precisión las aportaciones de sus predeceso- 
res y sus innovaciones, cf. 2, 5, 6, etc. Algunos autores han visto en ello un 
signo de vanidad: ApíastO t1. PERIraTÉTICO (en ProcLo, Com. al Timeo de 
Platón U 169 Dii.) dedica  Aristóxeno el dudoso elogio de no haber dicho. 
«nada más que cosas muevas». 

= Los conceptos de synécheia, «continuidad, y 19 hexes, «sucesión», de 
filiación arstortica (cf. AxsrórrLes, Física 2260) tienen en Aristóxeno un 
uso mucho menos preciso, sobre todo en los libros I y Ш (cf. n. 294), donde 
тю parece existir diferencia alguna entr ellos. 
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A continuación se han de describir las propias vari 
de los géneros con referencia a sus notas móviles y d 
también los ámbitos?! en los que se mueven. Sobre nada de 
se ha realizado nunca reflexión alguna; por el contrario, es 
cesario que nosotros mismos nos ocupemos de todo ello 


el principio, puesto que no hemos heredado 
ción sobre dichas cuestiones, Ere 


Tras esto hay que hablar en primer lu 

igar sobre | 
simples, después sobre los compuestos? Y es inevitable que 
ocuparnos de los intervalos compuestos —que resultan ser, 


cierto modo, escalas— debamos decir al i 
de los intervalos simples”, sobre la cual чаруе 
mónicos —nos ha quedado claro anteriormente— ni se 
de la necesidad de hacer un estudio; y los seguidores de 
cles tan sólo han afirmado que a partir de la cuarta el orde 
lódico se escindía en dos en ambas di > 


A rette biet 
A este 
E re pre 
A emma dine 
с хз же 
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сас сш са сей 
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тр сасын шл 

TA 
Mar ETT ertet 
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rie алын а ые altar 
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ni por qué causa, y sin haber distinguido cómo se organizan los 
restantes intervalos, si existe una norma determinada para la 
combinación de todo intervalo con otro y cómo de éstos surgen 
о no escalas o si no es posible determinar eso, En efecto, sobre 
esas cuestiones nadie hasta la fecha ha emitido una opinión, ni 
con demostración ni sin ella. Y, pese а ser asombroso el orden 
que preside la composición de la melodía, algunos han atribui- 
do a la música un gran desorden por culpa de quienes han асо- 
metido dicho estudio. Sin embargo, ninguna de las realidades 
perceptibles posee un orden tan grande ni de tal naturaleza, Nos 
quedará claro que esto es así cuando comencemos la investiga- 
ción propiamente dicha, pero ahora debemos enunciar sus res- 
tantes partes. 

Una vez que se haya determinado cómo se combinan entre sf 
los intervalos simples, hay que hablar de las escalas —la perfecta 
y las demás?-— que se forman a partir de los mismos, estable- 
ciendo a partir de ellos cuántas son y de qué tipo, clasificándolas 
por su extensión y explicando con respecto a su extensión cuáles 
son las diferencias de (forma), combinación (y colocación), para 
que nada de lo melódico —extensión, forma, combinación y 
colocación”®— quede sin explicación. Ningún otro se ha ocupado 


las notas que forman la cuarta o no. Muchos de los problemas que se plantean 
еп el libro Ш de la Harmónica responden а esta cuestión, véase, por ejemplo, 
ше y 71-72. 

> La expresión «escala perfecta» (xjatéma réleion) no aparece en ningún 
ого lugar en la obra de Aristóxeno. Sobre las escalas perfectas, cf. Gráfico 1 у 
Protouro, Harmónica 11 4, pág. S0 s. 

* La parie de la obra de Aristóxeno en que tales puntos se discutiran está 
en su mayoría perdida. La extensión (mégethos) de las escalas estudiadas es, 
habitualmente, una cuarta, aunque también se considera escala al pyinón (cf. 
т. 114), la quinta y la octava. La «forma» o «disposición» (schéma, también 
denominada «organización», «apariencia», idos, f. Ш 74) es la distribución 
de los intervalos dentro de la escala. Las diferencias de combinación (sjnthe- 
sis) se refieren aquí (para un sentido más general, cf n. 73) a la unión de esca- 
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munca de esta parte del estudio. Eratocles intentó una 
ción parcial y carente de demostraciones; se ha visto ya, 
examinamos con detenimiento su estudio, que no dij 
falsedades у erró en la percepción de los fenómenos". Del. 
сото antes dijimos, nadie se ha ocupado en absoluto, 
Eratocles intentó enumerar, sin demostración, las (siete) 
de una sola escala —la octava—, en un solo género”, 

las mediante la «circulación de los intervalos», por no 
percatado de que, sin mostrar también las formas de la quinta; 
la cuarta y cuáles, además, el procedimiento compositivo. 
tud del cual su unión es melódica, se hace evidente que se 
се un número muchas veces mayor de siete”. Pero, puesto 
lugares precedentes expusimos que sucede así, dejémoslo 
lado y enunciemos las restantes partes de nuestro estudio. 


Ins de pequeña extensión, especialmente tetracondios 

y peniacontios, ея 
"mayores, mediate la conjunción y la disyunción La diferencia de 
Ибн!) alude a su distribución en el espacio sonoro, es decir a Ш tomah 
Las conjeturas son de Meibom y Marquard, ү 


*% Elenarmónico, según leemos. 
ende en12y1l3 


Dany Olimpo. Wes. 
Greet Mii pg 174, Como alado de ente oca stc 


bran generado siete harmonías o formas de 


dora ра, hipo iodo Н pee 
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Enumeradas, pues, las escalas en cada uno de los géneros 7 
conforme a todas las distinciones mencionadas, se procede de 
igual forma mezclando los géneros", (La mayor parte de los 
harmónicos ni se percató)” de la necesidad de estudiar esto; en 
efecto, ni siquiera comprendieron en qué consiste esa mezcla. 

Tras esto es posible hablar sobre las notas”, puesto que los 
intervalos no bastan, por sí solos, para la comprensión de las 
notas. Y, dado que cada escala se ejecuta sobre una determinada. 
región de la voz y que, aunque en sí misma no experimente 
ninguna diferencia, la melodía compuesta en ella experimen- 
ta no ya una diferencia cualquiera sino, tal vez, la más impor- 
ante, es necesario que quien emprenda dicho estudio hable de 
las regiones de la voz en conjunto y parte por parte en la medida 
еп que sea útil, es decir, en la medida en que lo indique la natu- 
raleza de las propias escalas, Y se debe hablar sobre la afinidad 
entre escalas, regiones de la voz y tonalidades” по con la mira- 
da puesta en la compresión”, como hacen los harmónicos, sino 
en la progresión melódica entre las escalas que, al hallarse esta- 
blecidas en determinadas tonalidades son melódicas entre sf”. 


> Sobre la mixtura de géneros, cf. 11 44. 

» La restitución de Da Rios se apoya en 1 5. 

* La mota es definida еп 1 15, Las notas (рше, paípate lícono, mese. 
pramese, rite, paranete, nete) son mencionadas en Aristóveno sin la referen- 
cis, habitual en tratadistas posteriores, al wetracordio en el que e incluyen (véa- 
se Gráfico D. 

«Regiones de la voz» y «tonalidades» (1ónoi) se complementan. Una 
tonalidad es una escala que iranspone el esquema abstracto del modo a una 
altura tonal concreta: por esta razón la cuestión de las «regiones de la voz» es 
pertinente aquí al ser ubicados en las distintas regiones de la voz, los modos se 
convierten en tonalidades. 

» «Compresión», kurap knósis. Dicho procedimiento asociado alos harmo 
nikoi (ef. n. 5), consistia probablemente en situar sobre diagnámmata (cf. п. 8) 
las siete harmonías con la intención de facilitar ам la comparación entre ellas 

> Sólo en П 38 encontramos otra alusión a este tema. Se considera aris- 
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Sobre esta parte nu 
кенеши Кере, урыска hablado Кенан ¿o sobre las extensiones delimitadas por los grados y detenién- 
comprimir el diagrama'— su intención hablar de ello sir dose sobre los grados mismos; y, puesto que sólo emite éstos, 9 
D оаа POSER IET аа se dice que canta y se mueve de forma interválica, Todo esto 
dio de la modulación, por (ablar . Es esta parte del debe ser entendido conforme a la apariencia de la percepción. 
кабар эй нк КОО TA Corresponde, en efecto, a otra investigación? saber si es o no 
Así] > ible el sonido se mueva y vuelva a detenerse sobre un 
encia puel. D LAM NEMO rado. pero para el presente estudio no es necesario cambiar 
esee р dign and ae mid: ninguna de las dos definiciones. Como quiera que sea, en efec- 
еси má complet: Рог: omienzo!”, pertenecen а! ко, nada importa, al menos para distinguir el movimiento meló- 
ens más complet, Por tanto, se dabe decir sobre ellas; өп dico del sonido de sus otros movimientos. Sencillamente, cuan- 
intentar tratar la primera. y cómo son, Ahora hay do el sonido se mueve de tal forma que no parece al oído que se 
й " detenga en parte alguna, llamamos «continuo» a ese movimien- 
im юа ا‎ estudiar cuáles son чо. En cambio, cuando, ras dar la sensación de haberse parado 
puede moverse de dicho cdm lugar. Dado que todo soni en algún punto, nuevamente parece saltar cierto espacio y, tras 
MER dog hacerlo, aparenta de nuevo detenerse sobre otro grado, y man- 
ceca d cii tiene aparentemente esa alternancia hasta el final, sin interrup- 
como sin detenerse en рее al асанна ción, llamamos а tal movimiento «interválico», Así pues, afir- 
a лар чир mamos que el del habla es continuo, pues cuando hablamos el 
transportado sin ppm. pim рас rim desplazamiento del sonido es tal que no parece detenerse en 
otro tipo, que denominamos interválico, а ро en parte alguna. En cambio, en el otro, que llamamos interválico, 
pin d dea moviéndose a saltos se detiene sobre un caninum sonoro, pues en sus ascensos у descensos no se circunscribe los 
pi mente, de nuevo, sobre otro y hace esto si grados de una escala. La voz interválica, en cambio, es continua sólo en el 
е refiero a interrupción en el tiempo—, tiempo, puesto que el paso de unas notas a otras se produce sin ser apreciado 
стае por nuesto обо; sin embargo, en cuanto al espacio, ex evi- 
entemena discontinua. puesto que salta intervalos para detenerse siempre en 
las mismas вош». La concepción de not е intervalo es similar a la de las for- 
тш dela sustancia ritmica, cf. PseLo, nr. Cienc, Rm. 6: all se dice que 
“з, famo s compone de «períodos de descanso» (remia) y «movimientos 
Fines) os де descanso зоп ls espacios de tiempo que ocupan cada parte del 
piero del соу. los de movimiento on o pasos, temporalmente impercep- 
fils, de ua parte a otra. 
Se иша de a fisica. набе alude a escritos pitagóricos sobre aci 
а. como los de Arquitas de Tarento (ANQUITAS, r1 Dirt Kw = Ponti- 
жю. Con. Harm. Pol 56-5) 


tonal doctrina sobre a modulación transmitida por Cus 
tida 
Jan, y Baguio EL. VIEJO, 304 JAN. hard ¡pardas 
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sucede lo contrario; pero, dado que en apariencia зе 
todos afirman que quien aparenta hacer eso ya no está 
Чо, sino cantando. Precisamente por eso, al hablar evi 
1а voz se detenga, a no ser que accidentalmente nos 
forzados a adoptar tal movimiento; y al cantar, en cambi. 
19 cemos lo contrario, pues rehuimos la continuidad y 
mos la mayor fijación posible de la voz. Pues cuanto más 
do, fijo y uniforme emitimos cada sonido, tanto más cl 


hay que saber que también sobre estos asuntos han opinado de- 
sordenadamente. Hay que intentar, por el contrario, con la mira- 
da puesta en el proceso mismo, comprender qué hacemos cuan- 
do, al ajustar cada cuerda, la destensamos o la tensamos, Es 
claro, para quienes no son absolutos desconocedores de los ins- 
irumentos musicales”, que mediante la tensión llevamos la 
cuerda hacia la agudeza (у con la distensión hacia la gravedad. 
Y que durante el tiempo en que)“ llevamos y trasladamos la 
cuerda hacia la agudeza no es posible, en modo alguno, que lo 
que como resultado de la tensión está en proceso de ser agude- 
za, lo sea ya. Pues sólo será agudeza cuando, tras haberla guia- 
Фо la tensión hasta el grado oportuno, la cuerda se detenga y no 
se mueva. Esto se producirá cuando el proceso de tensado haya 
cesado y ya no exista, ya que no es posible que la cuerda esté, 
al mismo tiempo, estable y en movimiento —pues existía ten- 
sión mientras la cuerda se movía y agudeza cuando quedaba 
quieta y estable— Y lo mismo diremos también, sólo que en la 
dirección contraria” sobre la distensión y la gravedad. Resulta 
obvio, gracias a lo dicho, que la distensión se diferencia de la 
gravedad como la causa del efecto, y que de la misma forma lo 
hace la tensión respecto а la agudeza. Así pues, queda suficien- 
temente claro tras estas palabras que tensión y agudeza, por un 
lado, distensión y gravedad por otro, son cosas distintas entre sf. 

Hay que intentar comprender que también el tercer concep- 
о, que llamamos grado, es distinto de cada uno de los anterio- 
res. Lo que vamos a denominar «grado» es, poco más o menos, 
сото una permanencia y estabilidad del sonido. Que no nos 


Dado que es evidentemente necesario que la voz, al 
realice las tensiones y distensiones de forma impercepti 
establezca, en cambio, los grados mismos con una emisión: 
ra pues es necesario que atraviese inadvertidamente la ext 
Mervalo en el que se mueve al ser tensada o di 
Y produzca, en cambio, claras y estables las notas que li 
los intervalos, así pues, dado que esto es obvio, com 
hablar sobre tensión y distensión, agudeza y gravedad y, j 
éstas, del grado“, La tensión es el movimiento continuo 
sonido desde un registro grave a uno agudo y la distensión 
un registro agudo a uno grave, La agudeza es el resultado. 
tensión, la gravedad el resultado de la distensión, Tal vez 
са extraño a quienes examinen tales cosas a la ligera que 
blezcamos estos cuatro conceptos en lugar de dos, pues | 
!1 creencia mayoritaria que tensión y agudeza por un lado, di 
sión y gravedad por otro, son la misma cosa. Igualment 


® Aristóxeno habla como experto conocedor de la técnica instrumental, a 
la que habría dedicado varios tratados o un solo tratado en varios libros, Sobre 
os instrumentos (c. Introducción, 2.1). 

La restitución de Marquard se basa en Anónimos de Bellermann, ЇЇ 37. 

7 Ex decir, del agudo al grave. 
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inquieten las opiniones de quienes consideran las notas 
formas de movimiento y afirman que el sonido es si 
movimiento”, en la idea de que vamos a caer en afirmar 
sibilidad de que «el movimiento no se mueva», sino que 
пегса quieto y estable, Pues para nosotros no tiene пй 
importancia llamar al grado «uniformidad» o «identi 
movimiento o cualquier otro término más comprensible 
tos si lo hallamos; no por eso, en efecto, dejaremos de. 
el sonido permanece estable cuando la percepción nos mı 
que no зе mueve hacia el agudo o hacia el grave, y no e 


sonido. Al cantar, la voz aparenta obrar así, pues se mueve 


tiene importancia alguna si se mueve conforme а nuestra 
nición de movimiento o al experimentar una variación de 
cidad el movimiento que ellos definen, y si, a su vez, 

ce quieta según nuestra definición de quietud o al estabili 
la velocidad y adoptar un movimiento único y uniforme. 
da, pues, suficientemente claro lo que nosotros llamamos 
vimiento» y «quietud» del sonido y ellos «movimiento». 
ев bastante con esto; en otros lugares se ha definido con. 
amplitud y claridad. 

Es del todo obvio que el grado no es una tensión ni una. 
tensión —pues decimos que aquél es una quietud del soni 
éstas, en cambio, hemos visto en las líneas precedentes que: 
movimientos—, pero hay que intentar comprender que el 
ев también diferente de los otros conceptos: la gravedad 
agudeza. 

Pues bien; de lo anterior se deduce obviamente que la 
Permanece quieta al alcanzar la gravedad y la agudeza. 


м Cf.n.45, 
* No hay restos de esta polémica en la obra conservada de Aristóneno.. 


haciendo otra cosa que poner un nombre a dicho accidente: 


pasar un intervalo y se detiene sobre la nota. Y para nosotros 
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rá, además, claro, tras lo que vamos a decir, que el grado, si es 
entendido como una estabilidad, no es, en absoluto, lo mismo 
que ninguna de ambas cosas. Es preciso, ciertamente, compren- 
der que el hecho de que el sonido permanezca estable significa 
que se mantiene sobre un único grado, y que esto le sucederá 
lanto si se estabiliza en la gravedad como si lo hace en la agu- 
deza. Y si en ambos casos ha de existir grado —pues era nece- 
sario que el sonido se estabilizase sobre notas graves o agudas— 
y. por otro lado, la agudeza no puede coexistir соп la gravedad 
пі la gravedad con la agudeza, está claro que el grado es un 
concepto distinto de cada uno de éstos, puesto que es común a 
ambos. Queda, por tanto, suficientemente claro tras lo dicho 
que estos cinco conceptos —grado, agudeza y gravedad y, junto 
а éstos, distensión y tensión— son distintos entre sí, 

Una vez que conocemos esto, lo siguiente sería hablar de la 
extensión del grave y del agudo, si es infinita? o tiene límite en 
ambas direcciones”. Y по es difícil, ciertamente, comprender 
que al menos respecto al sonido no es infinita, ya que todo so- 
nido, instrumental о humano, posee una extensión máxima y 
mínima limitada en la que se mueve al ejecutar una melodía. El 
sonido, en efecto, no puede aumentar en sentido creciente la 
extensión entre el grave y el agudo hasta el infinito ni dismi- 
nuirla en sentido decreciente, sino que en ambas direcciones se 
detiene al llegar a un punto. Hay, por tanto, que delimitar ambas 
cosas remitiéndonos a dos facultades, la que produce el sonido 


* La preocupación por lo infinito (tò dpeiron) es, una vez más, de origen 
acistotlico, El Estagirita expone en varias ocasiones la idea de que de lo infi- 
nito no es posible hacer ciencia, sino sólo de lo finito (Analíticos segundos 86a; 
Metafísica 999a; Вёз, Aristoxéne de Tarente... pág. 140). Cf. Ш 69. 

= CK. 13-4, La importancia de esta cuestión radica en la necesidad de esta- 
blecer los límites de la percepción, sobre la que Aristóxeno basa su teoría, у, de 
manera más general. sobre el postulado aritotlico que afirma que sólo sobre 
lo limitado es posible hacer ciencia, cf. n. anterior. 
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y la que lo juzga, esto es, la voz y el oído. Lo que 
incapaz de producir y éste de juzgar debe excluirse de la: 
sión sonora útil y apta para el uso. 

En sentido decreciente la voz y la percepción parecen. 
más o menos el mismo límite, pues ni la voz puede emitir 
claridad un intervalo menor que la menor de las diesis ni el 
distinguirlo hasta el punto de determinar de qué parte de 
sis o de cualquier otro de los intervalos conocidos se 
еп sentido creciente podría, tal vez, parecer que el oído а 
ja a la voz aunque, ciertamente, no por mucho”, En todo 
tanto si en ambos sentidos debe adoptarse un mismo límite 
esa extensión respecto a la voz y el oído, como si debe 
el mismo en sentido decreciente y uno distinto en sentido 
ciente, la extensión tendrá un tamaño máximo y uno míni 
ya sea común a lo que produce el sonido y a lo que lo j 
propio de cada uno. Queda, pues, suficientemente claro. 
considerada en relación con la voz y el oído, la extensión 
el grave y el agudo en ambas direcciones no será amy 
hasta el infinito. En cambio, si se observa en sí mismo el 
compositivo de la melodía? se encontrará que existe el i 
mento hasta el infinito. Sobre esto habría tal vez que dar 

explicación aunque no es imprescindible en este momento; 

esta causa se intentará su estudio más tarde”. 


“Ко es, pues, imposible percibir o emitir intervalos menores que el 
de tono. Pero no resulta posible determinar con precisión de qué 
trata lo cual los convierte en inátiles para la melodía. 

У Compárese el pasaje con 120-21. 

* Si ase observa сп sí mismo», esto es, en abstracto, el orden de la 
se aprecia que una estructura fundamental, la octava, puede repetirse una yi 
vez ad infinitum. Sin embargo en la práctica no es posible aumentar los 
los indefinidamente, porque nuestra capacidad vocal е instrumental nos | 

7 En П 46 Acistóxeno manifiesta que, еп abstracto, no existe un 
mínimo. 


HARMÓNICA 261 


Una vez familiarizados con esto hay que explicar qué es la 
пош”. Pues bien; para decirlo en pocas palabras, la nota es una 
caída del sonido sobre un grado. En efecto, sólo (cuando el so- 
nido parece) detenerse sobre un grado la nota se muestra apta. 
para formar parte de la melodía harmonizada. Tal es la nota. 

Intervalo es lo limitado por dos notas que no poseen el mis- 
mo grado. Por expresarlo con brevedad, el intervalo aparenta 
ser una diferencia entre grados, un espacio susceptible de reci- 
bir notas más agudas que el grado más grave y más graves que 
el grado más agudo de los que limitan el intervalo. Los diferen- 
tes grados se originan por la mayor o menor tensión recibida, 
Ésa podría ser, pues, la definición del intervalo. 

La escala, por su parte, debe ser concebida como un com- 
puesto formado por más de un intervalo", 

Es necesario que quien nos escucha” intente comprender 
estas cosas correctamente sin prestar atención a si la explica- 
ción que se ofrece de cada una de ellas es exacta o aproximada, 
sino colaborando él mismo en el deseo de entenderla y creyen- 
do que para su comprensión se habrá sido suficientemente 
exhaustivo tan pronto como la explicación baste para embarcar- 
le en la comprensión de lo dicho, Pues es difícil proporcionar 
una explicación imeprochable y sustentada en una interpreta- 
ción rigurosa sobre todo lo que forma parte de una exposición 
preliminar, y no lo es menos sobre estas tres cosas: nota, inter- 
valo y escala. Una vez hechas estas definiciones, hay que inten- 
tar dividir en cuantas clasificaciones útiles sea posible el inter- 
valo, en primer lugar. у, a continuación, la escala. 


= сала. 

= Esla definición prometida en 1 4, Entre los antiguos, adoptan esta defini 
ción Сабин, 180 JAN: Nicómaco, Harmónica 243 y Вало EL Vitro, 
ED 

© Recordemos el carácter де lectura pública de la obra de Aristóxeno. 
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Laprimera clasificación de los intervalos es la que los 
gue por su tamafio"'; la segunda distingue entre 


disonantes*”; la tercera entre compuestos y simples'”: la cuartal 


distingue según su género" y la quinta los distingue en 
е irracionales. Las restantes clasificaciones hay que 
por ahora, de lado, pues no son de utilidad para este 

17 Una escala, a su vez, diferirá de otra escala conforme a. 
cinco diferencias excepto una. Es obvio que una escala se 
rencia de otra por su extensión y por ser las notas que deli 
su extensión consonantes o disonantes. Sin embargo, en. 
la tercera diferencia mencionada para los intervalos, no 


dición de estudios musicales a la que pertenezca el autor: el tono y sus 
nes y múltiplos para Aristóxeno: las razones o proporciones para los 
со. el cuarto de tono y sus múltiplos para los harmónicos, 

“© Lov intervalos consonantes (ximplióna) у divonantes (diphóna) 
analizados en | 19-20 y enumerados en 11 45. Arstóxeno evita definir la 
rencia entre los intervalos disonante y consonantes y la acepta como un 
dado por la naturaleza de la melodía (120, ef. n. 93). 

° La diferencia entre intervalos simples y compuestos se explica en E 
La noción de «intervalo simple» cobra especial relevancia en el libr II, 
Ш 60 (proposición 2). 


asa Hr. pues, intervalos enarmónico, cromáticos y diatónicos (cf 
81), 


Harmónica, pero sî en Ritmica 21, n. 47. 
* Autores posteriores, como Ps. PLUTARCO (Sabre la música 1145 
A QuisTILIANO (1 11 WINNINGTON-INGRAM), distinguen también entr 


valos pares (ártia) e impares (peri) según el número de diesis que los. 
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existir entre escalas, уа que es obviamente imposible que unas 
escalas sean compuestas y otras simples, al menos en el mismo. 
sentido en que unos intervalos son compuestos y otros simples”. 
La cuarta, en cambio —segón el género—, es necesario que exis- 
ta también en las escalas, pues de éstas unas son diatónicus, otras 
cromáticas y otras enarmónicas. También, obviamente, la quinta, 
pues algunas de ellas abarcan un intervalo irracional y otras uno 
racional. Aparte de éstas hay que añadir otras tres divisiones: la. 
que las distingue según la conjunción, la disyunción y la combi- 
nación de ambas. La escala que sobrepasa una cierta extensión es 
conjunta, disjunta o mezcla de ambas —también se observa esto 
en algunas". En segundo lugar, la que las divide en disconti- 
nuas y continuas, pues toda escala es continua o discontinua!” y 
la división en simples, dobles y múltiples, pues cualquier escala 


Por definición (f. 1 16), la escala debe estar compuesta por más de un 
intervalo, рог lo que, al menos en ese sentido, по puede ser simple. La excep- 
ción sugerida por Aristóxeno («al menos en el mismo sentido») se refiere a que 
las escalas de extensión igual o superior a la octava pueden ser consideradas 
compuestas por estar formadas por otras escalas menores (es el caso de la oc- 
tava, formada por una cuarta y ona quinta) o simples si poseen una extensión 
menor. Como se ve, en dicho uso se identifica »escala» con «consonancia». 

*% Los términos synaphé y didzeiais («conjunción» y dixyunción») no vuel- 
ven a ser utilizados con el sentido que aquí береп hasta el libro Ш (cf. n. 292). 
Cuando una escala está formada por dos tetracordios, éstos pueden ser con- 
juntos, si comparten una nota (como los tetracordios mesîn e drin, que com- 
parten la hipate) o disjuntos si están separados por el tono disyuntivo (como los 
tetracordios diezeugménim y mésón). Las escalas «mixtas» presentan tanto la 
conjunción como ladisyunción, para lo coal su extensión debe ser de, al menos, 
tres teracontios, como sucede con la Escala Perfecta Mayor o la Escala Perfec- 
ta Inmutable (cf. Gráfico 1). 

© «Continua», synechés: «discontinua», Ioperbarón. La escala discontinua 
o defectiva es aquella que omite notas que según las leyes generales de conti- 
muidad y sucesión le corresponden, El tema es tratado también por A. QUINTI- 
taxo, 1 14, 18 Wesarctos Isora: CLEONIDES, 199 Јах; Ps. PLUTARCO, 
Sobre la música 1134 F (= Amstôxeno, fr. 83 Мениц) y 1137 A-D. 
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que tomemos ha de ser simple, doble o múltiple”, Más 
explicará en qué consiste cada una de estas cosas. 

Una vez hechas así estas definiciones y 
nares, deberíamos intentar esbozar cuál es la naturaleza. 
melodía misma. 

Se ha dicho con anterioridad”! que en ella el movimiento: 
sonido ha de ser interválico, hasta el punto de que mediante: 
criterio se ha distinguido la melodía musical de la com 
mal. Se denomina, efectivamente, «conversacional» la 
formada por los acentos de las palabras, pues tensión y 
sión están presentes de un modo natural en el habla”. 
dado que la melodía harmonizada no sólo debe constar de 
valos y notas, sino que necesita, además, de un método c 
sitivo específico y no aleatorio” —pues es obvio que el 
compuesto de intervalos y notas es condición general ya que: 
da también en la no harmonizada'—, de manera que, 


* En Ш 40 «lo simples aparece opuesto a lo modulantes, 10 
chan, Санди, 201 Jan explica la diferencia asf: «simples son las 
karmonizadas con una sola mese, dobles las harmonizadas con dos, triples 
че, y móliple con más de tros». La mésé a la que alude Cieónides 
haber desempeñado un pape similar ias en esas саш. 
Usener. à 

> «Método compositivo», síhesis (en otros Lugares traducimos 
nación») alude al conjunto de reglas por las que han de regirse las 
ciones melódicas de intervalos. «No aleatorio» porque las reglas que 
Composición de la melodía harmonizada no han sido escogidas al azar 
hombre, sino que son impuestas рога naturaleza. 

э «No harmonizada», andrmoston se opone a Jérmosménon (cf. п. 
Aristóxeno distingue la melodía «conversacional» (олде тон) de la 
Scale белай дп mélos) y dentro de esta lima incluye la «harmonizadar 
mosménon) y la «по harmonizada» (andrmoxton] а continuación simpli 
‘clasificación identificando melodía musical у harmonizada. 
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que esto es así”, hay que pensar que la parte más laboriosa y 
con más importancia para la correcta composición de la melo- 
фа es (la) que atañe al método compositivo en general y a su 
carácter específico. Queda suficientemente claro que la melodía 
musical se diferenciará de la que se produce al hablar por em- 
plear el movimiento interválico de la voz, y de la no harmor 
zada por su diferente forma de combinar los intervalos simples, 
cuyo funcionamiento” se explicará más tarde; por ahora y en 
términos generales, dígase al menos que, pese a que la harmo- 
nización muestra muchas diferencias en la combinación de los 
intervalos, existe, sin embargo, algo que en toda harmonización 
ва de ser considerado uno e invariable, y que cumple una fun- 
ción tan importante que sin ella desaparece la harmonización”. 
Esto se clarificará en el transcurso de nuestro estudio. 

Quede así definida la melodía musical con respecto a los 
demás tipos. No obstante, hay que tener presente que dicha de- 
finición ha sido esquemática, tal como (es posible) sin que las 
partes hayan sido todavía examinadas. 

La siguiente de las partes mencionadas sería la división de 
la que ha sido denominada genéricamente «melodía», en cuan- 
105 géneros" sea, en apariencia, divisible; lo es, aparentemente, 
en tres, ya que cualquier melodía harmonizada es diatónica, 
cromática o enarmónica, 

Como primero y más antiguo de ellos se debe situar el dia- 
tónico, pues es el que en primer lugar encuentra la naturaleza 


7 Mantenemos en nuestra traducción el anacoluto del original. 

> «Funcionamiento», trópos. En ningún lugar de la Harmónica еме térmi- 
то se utiliza en conexión con las tonalidades como sucede en autores posterio- 
res (A. QUINTILLANO, 1 21-22 WINNINGTON-INGRAM). 

7 Aristóneno se refiere aquí al principio expresado en IT 29, cf. n. 142. 

* El análisis de los conceptos de continuidad y sucesión, que según el pro- 
grama (1 4) debería venir a continuación. es aplazado basta la parte final del 
libro 12729). 
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humana”; en segundo lugar el cromático” y el tercero y m 
elevado el enarmónico"', pues la percepción se acostumbra 
еп último lugar y sólo con un gran esfuerzo. 


соп detenimiento las dos partes de la clasificación de los in 
зо valos enunciada en segundo lugar", Esas partes eran d 
y consonancia. Sometamos la consonancia a examen. 
Un intervalo consonante parece distinguirse de otro зе 
varias diferencias, de las cuales una es el tamaño, que deben 
definir por su apariencia. 


asequible а as facultades humanas». Los antiguos consideraban también 
че белә bla sid el primero de todos y que de 9 habian sonido lo 

* El nombre del género cromático (chrómarikón génos, о, simp 
chróna, «colore) es explicado (Anónimos de Bellermann, 1126) por su 
ción de «variante matizada» о «coloración» de otros géneros. De hecho, 
presencia en бе un pyknón lo emparenta con el género enarmánico. EI 
valo mínimo en este género ех la diesis cromática mínima o tercio de 
Меп dicho intervalo slo ем presente еп una delas tres coloraciones od 
nes (crai, véase Gráfico П) del tetracordio que propone nuestro autor. 

м El género enarmónico (harmonia, enarmónion génos) creado por 
sendario músico Olimpo (Ps. PLUTACO, Sobre la música 1134 F-1135 A 
Austóxewo, fr. 83 Мениц, ef. n. 107) después del diatónico y el 
Sobre su carácter, es común desde Aristáxeno (1 23) su consideración como 
más bello y venerable, así como el más apropiado pora interpretar tas 
опа (frs. 83 y 84 Wenn) Se trata, además, de un género de difci 
pues su uso del cuarto de tono exige tanto al intérprete como al oyente 
elevada competencia musical razón por la cual. según lamenta Aristónenos 
su tiempo dicho género estaba cayendo en desuso. al menos еп so forma 
antigua, cf. n. 108. La descripción de este género como cl «más ci 
puede entenderse como una alusión a su condición de último género 
lado, al dificultad de dominarlo о a su belleza 

ч с.11буа. 62. 
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Parece que el menor intervalo consonante es determinado 
por la propia naturaleza de la melodía", pues se usan en la me- 
lodía** muchos intervalos menores que la cuarta”, pero todos 
son disonantes. Así pues, el menor está limitado por la propia 
naturaleza de la melodía; la magnitud (máxima), en cambio, no 
parece limitada así; parece incrementarse hasta el infinito, al 
menos conforme a la naturaleza de la melodía", igual que la 
(máxima magnitud) disonante, pues todo intervalo consonante 
añadido a la octava, tanto si es mayor, menor o igual que ésta, 
да como resultado una consonanci 

Así pues, no parece que exista un intervalo consonante máxi- 
mo. Sin embargo, según nuestro uso práctico —llamo «nuestro» 
al que utiliza la voz humana e instrumental — sí parece existir 
una consonancia máxima: es ésta de dos octavas más una quinta, 
pues no alcanzamos las tres octavas" Es necesario, ciertamen- 


Sobre el problema de la extensión máxima y mínima de la oz y el oído, 
véase 1 13-14. Sobre la expresión «determinado por la propia naturaleza dela 
melodía», cf. n. 19. 

"^ El significado más antiguo de melóidéó «cantar una melodía» convive en 
Aristóxeno con un uso técnico que traducimos por «interpretar», «ejecutar» o, 
simplemente, como en este caso, «usar en la melodia», de donde surge también 
la traducción «ser melódico» o «cumplir las leyes de la melodin» que aplica- 
mos al participio melóidoómenon (cf. n. 20). 

Para los griegos las consonancias eran, por un lado, la cuarta y la quinta. 
justas (que eran denominadas «simples») y. por otro, la octava justa y la adi- 
ción a cualquiera de las anteriores de una o más octavas (consonancias com- 
puestas) 

* «AI menos, conforme а la naturaleza de la melodía», significa ateórca- 
mente». puesto que en la práctica vocal o instrumental no es posible llegar al 
infinito, cf. 114 y n. 56. 

© спа. 

* «No alcanzamos», es decir, «nuestra extensión (vocal o instrumental) no. 
alcanza las tres octavas». Así pues, para Aristóxeno las consonancia accesibles 
“una sola voz о insramento son: cuarta, quinta, octava, octava más cuarta, octa- 
va más quinta, doble octava, doble octava más cuarta y doble octava más quinta. 
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te, determinar la extensión mediante la altura tonal” y los lín creciente el máximo se halla limitado, en cierto modo, por 
tes de un solo instrumento", puesto que, sin duda, la nota m muestra propia capacidad. Y es fácil entender que procediendo 


así surgen los tamaños de los intervalos consonantes. 
Е i Aclarado esto hay que intentar definir el intervalo de tono. 
31 que aludíamos, También la más aguda producida por un in Un tono es la diferencia de tamaño entre las primeras conso- 
кыана аныл, nancias?. Ha de recibir tres subdivisiones: sean melódicos su 
Sida por un intérprete de auló, formarían un intervalo mayor q mitad, su tercio y su cuarto; sean no melódicos todos los inter- 
el referido. Lo mismo sucedería con la voz de un niño junto а! valos menores que éstos", Denomínese al menor de ellos diesis 
de un hombre. De este modo se observan los mayores inter enarmónica mínima, al siguiente diesis cromática mínima y al 
consonantes. Partiendo, en efecto, de edades y dimensiones di anpor ied 
tintas hemos comprobado que el intervalo de tres octavas, el d Una vez que hemos definido esto así, hay que intentar ave- 
cuatro y cualquiera mayor son consonantes. riguar de dónde y cómo surgen las variaciones de los géneros", 
Queda. pues, suficientemente claro a partir de lo dicho qu Es necesario considerar como el menor de los intervalos 
en sentido decreciente la propia naturaleza de la melodía defin «consonantes el ocupado las más de las veces por cuatro notas, 
û la cuarta como el menor intervalo consonante y en s de donde sin duda le viene el nombre que los antiguos” le die- 
топ. Ahora hemos de pensar cuál es, entre las varias posibles, la 


7 El término tnos adopta еп la teoría antigua los siguientes significa disposición en que hay el mismo número de notas fijas у móvi- 
MEE ы ин кн Ын кенда Jes en las variaciones de los géneros: se da en el caso, por ejem- 
siones en nuestro autor el término designa específicamente el stono di E 1 
Чо», ése Ш 63, proposición 7) b región de la vor, eto es. plo, del mese-hípate”, pues en él las dos notas extremas son 


lidad (f. n. 37); c) «altura tonal», equivalente а «registros; d) sinónimo! 
s S Es decir, entre la cuarta y la quint: éste exel primero de on significados que 
p mencionáhamos enn. 89. Aristóxenono ofrece una definición de la consonancios 
* E auló (aulós) es el instrumento de viento por excelencia entre los gri ¿de cuarta у quinta, lo que l vale а сиса de Protomro, Harmónica 19, pág. 20. 
о irienner ea Intervalos como el sexto о el doceavo de tono no son melódicos pero 
una clasificación de los аш» en virginales (parihénioi, infantiles (pat sirven рага la comparación entre escalas (ef, 125), 
citrísticos (kitharistérioi), perfectos (1éleioi) y superperfectos (hiper <= Aristóxenocvita aludir al semitono como diesis diatóníca mínima proba. 
ordenados desde el más agudo al más grave, blemente porque la diesis. en la teoría pitagórica, representa la imposibilidad 
* i verto гуйо ийимдо enla espesión «el intérprete de іран де dividir el tono en dos partes iguales, cf, n. 137. Aristóxeno acuña el término. 
debe entenderse como alusión a а siringa о «flauta de Pan», sino con el semitono», acorde con su nueva teoría. 
ficado genérico de «tocar un instrumento de viento» o bien con el más espe Ee dende ese m respeta poco después (as elevaciones y ырайы 
fico de «utilizar el mecanismo de la srinx (que aquí traducimos como. de las notas). «Cómo» se refiere а la organización de los ttracordos en los 
ES)», consistente en un orificio cubierto por una banda que, al ser ap distintos géneros у sus coloraciones о chróai, véase Gráfico П. 
79 Оа шапа, 10 dià tessár (Ii. «el intervalo comprendido por cuatro notas 
consecutivas). 
* El intervalo mese-hipate, o lo que es lo mismo, el tetracordio denomina- 
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invariables en las variaciones de los géneros y las dos mayoría de los que hoy en día se dedican a la música el hecho de 
se mueven”. Quede eso así establecido, Aunque haya más. que existe una melopeya" que precisa una lícano de dos tonos 
juntos de notas con dicha disposición de la cuarta, cada y noes la peor, sino tal vez la más bella, no es, en absoluto, bien 


ellos definido por nombres específicos, es en uno en conocido; sin embargo, lo sería si se les ejemplificara. En cam- 
quizá el más conocido para los que se dedican a la música, bio, para quienes están familiarizados con el primero y segundo 
de se debe examinar cómo surgen las variaciones de los. de los estilos arcaicos!”, lo dicho es suficientemente claro. 
ros: el formado por тезе, lícano, parípate e hípate. Quienes sólo están habituados a la forma de componer pre- 
Es evidente que las tensiones y distensiones de las dominante en nuestros días rechazan, como es lógico, la lícano 
móviles por naturaleza son la causa de las variaciones de dos tonos, pues en general la mayoría de nuestros contempo- 
géneros"". Hay que exponer qué ámbito de variación ráneos utiliza lícanos más agudas; la causa de esto es su perma- 
cada una de esas notas. nente pretensión de dulcificar. Una prueba de esa tendencia es 
El ámbito completo en que se mueve la lícano'? es de; que emplean la mayor parte de su tiempo en el género cromáti- 
tono, pues no se distancia de la mese menos de un int со y cuando ocasionalmente llegan al enarmónico lo acercan al 
зз de tono ni más de un dítono. El menor de éstos!" es cromático“, cuyo carácter los arrastra", 
por quienes ya conocen el género diatónico, y estarían de 


do quienes aún no dominan la materia si se les mostrara ™ <Melopeyas, melopoia, «forma o estilo de composición» o, simple- 
ejemplos. En cuanto al mayor, unos están de acuerdo y mente, «composición» entendida como la parte dela música que enseña las 
no!" —más tarde se explicará por qué sucede esto, reglas para la formación del camo y el acompañamiento, Es para Aristóxeno. 


жа de las siete partes de la ciencia harmónica, f. 11 38, es decir, una disciplina 
teórica. aunque orientada a la práctica: consiste en cl uso que el compositor 
до mésin, que junto al diezengménòn, forman а octava central еп la hace de los elementos que la ciencia harmônica estudia, ам como de elementos 
Perfecta Mayor, cf. Gráfico I, relacionados con el estilo, entre los que se encuentra la agógé (n. 173). 

" Esla variación de esas notas centrales (parípate y lícano) la que. vos decir, una lícano que se encuentra a dos tonos de la mese. 
estructura interna del tetracordio, produciendo los distintos géneros y sus; * Ps. PLUTARCO (Sobre la música 1134 Е -1135 В = ARISTÓXENO fr. 83 
тюм (име Обоз ID. Wee) cuenta cómo Olimpo habría dado el primer paso en la constitución 

1» cmt. del género enarmónico a partir del diatónico, al suprimir la lícano distónica 

M Tápos tés kinéseðs o tópos dektitós (1 15), ef. n. 24. 1 otorgando el rango de intervalo simple al dítono mese-parípate y constituyendo 

1% Lícano, «índices aludía originariamente al dedo con que se pulsaba una cuarta «defctiva» con tan sólo tres notas, lo que podría identificarse con 
cuerda. En las escalas perfectas (cf. Gráfico I) el nombre se aplicaba a А «primer estilo». El «segundo» no sería más que el género enarmónico tl 
tas en dos tetracordios distintos, «lícano Aypátón» y «lícano mésón». Aris como lo transmite Aristóxeno, es decir, con una división de 1/4 + 1/4 + 2. 
no se refiere aquí a la segunda. Ма Los músicos contemporáneos utilizaban, según esto, una versión suavi- 

"^ «El menor de éstos» se refiere a la lícano que se halla a menor dis zada del género enarmónico, reduciendo un poco el intervalo mayor y aumen- 
Че la mese, lo cual sucede en el género diatónico tenso (véase Gráfico II). tando los dos menores (cf. 1 26 y П 49). 

19 «El mayor» es el correspondiente a la única división del género "е El término бох, «carácter», no alude aquí a la conocida teoría de la 
nico que propone Aristóxeno, donde la Бсапо alcanza su máxima influencia ética de la música sino al carácter «dulce» y agradable al oído del 
respecto a la mese, dos tonos (véase Gráfico ID. género cromático, cf. n. 154. 
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Baste, sobre este tema, con lo dicho hasta aq 

en fin, para la lícano un ámbito de un tono, y de una diesis m 
nima para la parípate ya que ni se aproxima a menos de 
diesis de la hípate ni se aleja más de medio tono; sus ámbitos п 


11", pues cuando parípate y lícano alcanzan el 
una mediante la tensi 
ámbitos terminan; hacia el grave se encuentra el de la рагі 
м y hacia el agudo el de la lícano. 
Valga, pues, esta definición de los ámbitos completos de 
lícano y la parípate; debemos hablar ahora de ellos en (los) 
neros y coloraciones''!, 

En cuanto a la cuarta, cómo se debe examinar y si es co 
mensurable con algún intervalo menor o inconmensurable con to 
dos, se dirá al tratar la obtención de intervalos mediante conso 
uncias!" Puesto que en apariencia ocupa dos tonos y medio! 
acéptese que ésa es su extensión. 


1%. «Punto de unión», xynaphé. Los géneros son un fenómeno estético 
1148) busado en una tradición. La parípate no puede alejarse más de 
tono de la hípate porque una parípate tan alta no resultaría melodiosa para; 
oído educado en unas formas tradicionales. 

1! Por «coloración» (о «matiz», chróo) se entiende una cualquiera de. 
múltiples combinaciones de tamaño que, sin exceder los poi que su 
les impone, pueden adoptar los tres intervalos que forman la cuarta. 
Propone seis chróa, una enarmónica, tres cromáticas y dos diatónicas. 
тесопосе que son ejemplos entre las infinitas posibilidades (cf. 1 26 y Gi 
o ID. Así pues, el género es la abstracción de un fenómeno estético, percepti 
y la chróa es la realización concreta de esa abstracción. La concepción де, 
dentro de un género pueden existir distintas combinaciones de intervalos р 
се deberse a Aristóxeno, a juzgar por la incomprensión que dicha. 
Provoca entre sus contemporáneos. 

?? С.П S5 y n. 280, 

1 En II S6 se demuestra que la extensión de la cuarta es, efe 
dos tonos y medi 
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Llámese pyknón'"*a la unión de dos intervalos de cuya suma 
resultará un intervalo menor que el intervalo que completa la 
cuarta. 

Una vez hechas estas definiciones, se ha de tomar, junto a la. 
más grave de las notas fijas, el menor pyknón. Éste será de dos 
diesis enarmónicas (mínimas. A continuación!” junto a la mis- 
ma un segundo pyknón de dos diesis"*) cromáticas mínimas. 
(Las) dos lícanos elegidas serán las más graves, respectivamen- 
te, de los géneros enarmónico y cromático —en conjunto las 
lícanos más graves eran las enarmónicas, a continuación las 
cromáticas y las diatónicas eran las más agudas— Tras esto 
tómese un tercer pyknón junto a la misma nota!" y un cuarto 
pyknón de un tono" escójase, junto a la misma nota, una quin- 
ta escala" compuesta por intervalos de un semitono y un semi- 
топо y medio, y una sexta formada por un semitono y un tono, 


Pyknón. «denso», «comprimido» (sobrentiéndase «escala», cf. 129), es 
el nombre con que se designa al conjunto formado por los dos intervalos infe- 
riores del tetraconlio cuando la suma de la extensión de ambos da como resul- 
ado un intervalo menor que el restante. Así, dado que la cuarta consta de 
2+ V2 tonos, la extensión del руйлдл deberá ser siempre inferior а 1+ 1/4 to- 
os. La posesión de руйлд es un rasgo compartido por los géneros cromático 
y enarmónico y diferencia a éstos del diatónico. 

19 ССТ 2). Se refiere en estas líneas al género enarmónico y al cromático. 
suave (И 50, véase Gráfico ID. La coloración enarmónica es 1/4 + 1/4 + 2; la 
cromática suave, 1/3 + 1/3 + 11/6 (222/12). 

"е El añadido es de MARQUAND, 

7 «Junto ala misma nota fijas, es decir, junto а la hípate la nota inferior 
del tetracordio a partir de la cual comienza el pyknón. Aquí se refiere concre- 
tamente al género cromático sesquiáltero cuya división es 3/8 + 3/8 + 7/4 
eau. 

\* Se refiere al cromático tonal, 1/2 + 1/2 + 3/2, cf. Gráfico П. 

7? En este caso, como en el siguiente, Aristóxeno no utiliza ya el término 
pyinón sino el genérico «escala» (sistóma) porque se rebasan los límites esta- 
blecidos para el pyinón (cf. n. 114). Las dos coloraciones diatónicas son la 
suave (12+ 34 + 5/4), y la tensa (12 + 1+ 1), ef. Gráfico П. 
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Ya hemos mencionado qué lícanos limitan los dos primero! 
25 pykná escogidos. La lícano que limita el tercer pyknón es cro 
mática, y se da en el cromático denominado sesquiáltero. 
lícano que delimita el cuarto pyknón es cromática y se halla en. 

el cromático denominado tonal. La que limita la quinta esca 
escogida, que es ya mayor que un pyknón [puesto que los do 
intervalos igualan al restante]!”, es la lícano diatónica más gr 
ve, Y la que limita la sexta escala escogida es la lícano di 

са más aguda. 

Así pues, la más grave lícano cromática es un sexto de 
más aguda que la más grave enarmónica, puesto que la di 
cromática es un doceavo de tono mayor que la diesis ena 
©; es necesario, en efecto, que la tercera parte exceda a la 
ta parte de lo mismo en un doceavo, у, obviamente, las do 
(diesis) cromáticas a las dos enarmónicas en el doble, es deci 
еп un sexto, intervalo más pequeño que el menor de los que 
usan en la melodía. Esta clase de intervalos es ajena a la mel 
dfa'?, pues llamamos ajeno a la melodía a lo que no forma 
te, por sí mismo, de una escala, 

La más grave (lícano) diatónica es un semitono y un docea- 
vo más aguda que la más grave cromática, pues de ella а la líca 
no del cromático sesquiáltero había un semitono, de la sesq 
tera а la enarmónica una diesis'%, de la enarmónica a la 
grave cromática un sexto de tono y de la más grave cromática 

26 la sesquiáltera un doceavo de tono; la cuarta parte consta de t 
doceavas partes, por tanto está claro que de la más grave (Иса 


19 Pasaje secluido por WesTPHAL por considerarlo giosa. 

13 «Ajenos a la melodía», ameldideta, son os microintervalos que no p 
den ser discemides con exactitud por nuestra percepción y por tanto пор 
Ser utilizados en а melodia; se utilizan sólo como facciones a la hora de с 
parar entre 6 otros intervalos mayores. СЕ па. 94 y 143, 


1> Siempre que se utiliza sin otra calificación, diesis designa 
теме a la diesis enarmónica (= 1/4 de tomo). 
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по) diatónica a la más grave cromática el intervalo es el que se 
ha dicho" j 

Рог otra parte, la más aguda (lícano) diatónica es una diesis 
más aguda que la más grave diatónica. 

Resultan sin duda evidentes, partiendo de esto, los ámbitos 
de cada una de las lícanos. Toda lícano más grave que la (más 
grave) cromática es enarmónica, toda aquella más grave que la 
(más grave) diatónica es (cromática hasta la más grave cromá- 
tica, y toda aquella más grave que la más aguda diatónica езу“ 
diatónica hasta la más grave diatónica. 

El número de lícanos debe considerarse infinito, pues donde 
quiera que detengas el sonido dentro del espacio asignado a la líca- 
по habrá una. No hay, en efecto, espacio vacío dentro del ámbito de 
la lícano ni tal que no pueda admitir una". Como consecuencia se 
produce una discusión de no poca importancia: los demás, en efec- 
to, sólo disienten sobre el intervalo, por ejemplo sobre si la lícano 
es de dos tonos o más aguda!*, como si hubiera sólo una en el 
género enarmónico; nosotros, en cambio, no sólo afirmamos que 
hay varias lícanos en cada género, sino que añadimos además que su 
número es infinito. Quede así definido lo relativo a las lícanos. 

Dos son las posiciones de la parípate. Una es común a los 


757 Es decir, 1/2 + 14 de tono o, o que es igual, 7/12 de tono, Los pasos que si- 
gue Arstóvemo en su razonamiento son los siguientes: a) entre la cano del diatóni- 
со suave y la cromática sesquiáltera hay 1/2 tono; b) entre la licano del cromático, 
sesquiállero y la del enarmónico: 1/4; c) entre la lícano enarmónica у la cromática 
sive: 1/6; d) entre la cromática suave y lasesquidltrz: 1/12. La diferencia entre las 
canos más graves de os géneros cromático y dianico, se hallará mediante la 
fórmula a) +b) =e) = 1/2 + VÀ 6 7/12. o bien mediante la suma a) d). 

3% Pasaje corrupto en cuya traducción incluimos correcciones de Малом, 
Marouaxo y Da Rios. 

75 En 147-49 y Ш 68-69, nuestro autor responde a las objeciones plantea- 
das por esta afirmación. Cf. n. 16, y la misma afirmación en Harmónico 1148 y 
Sobre el tiempo primera 34. 

* Cf. a. 108. 


276 ARISTÓXENO DE TARENTO 


géneros cromático y diatónico!” y otra específica del e 

со, Por tanto, dos géneros comparten las parípates. 
,,,, Es enarmónica toda parípate más grave que la más 
27 cromática y cromática o diatónica todas las demás hasta ese 

mite™, De los intervalos, el hípate-parípate es melódico 
Чо es igual o menor que el parípate-lícano, y el parípate-Ií 
tanto si es igual como si es desigual por exceso о por defecto: 
lícano-mese'*, La causa de esto™ es que las parípates de 
E géneros son intercambiables; un tetracordio formado 
más grave parípate cromática y la más aguda lícano diatóni. 
conforme а las leyes de la melodía'%, E 
Queda claro tras lo dicho cuál es el ámbi 

to 
conjunto y en cada caso concreto. و‎ 
No es fácil, en los preliminares, hacer una distinci 
Fácil hacer una distinción 

entre continuidad y sucesión, pero se ha de intentar esbozarla 


El ero comic nal la оше e - 
T 
Hil qe actors datis ef Giles ее 

2% En contraste con la exhaustiva exp T 

j poción de los poi de la so 
ls dispersi cgi de a ela pi 
lo. Exa a en que eco pao (I o ona 
se mee Sto уди rond y ii dcc i 

а роб deli prc ода i rte rec 


tervalos «ajenos a la (f. n. 121 
b melodía» (ef. n. 121) como el 1/6, el 1/12 y el 1/28) 


( 


1 Se trata para nuestro autor de una ley 
ў cayo camper 
desaparición de la melodía harmonizada (cf. П 54). Proromeo ү анун, | 
14, ар 32) rc еа palaran 

"En su intento por jc mediante leyes tdo I medico, nes 
tutor convierte en ley lo queso es sino ша стей uade 
жапе токал en mitad ccr cl 

in se vuelve а aludir a esta división del tetracondio. Aunque. 

retemene merce la comidesció de «miso c 44) A 
resemene reclamo dein I Atc. 
icio devo del género diatonico (е II 7 posi 2, 


"9 Conforme alo anunciado en 14. Esta cuesti 
párrafos del libro Ш, EUM e Ra pi 
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La naturaleza de la continuidad en la melodía parece ser 


semejante a la que se da en la combinación de las letras en el 


habla. También al hablar, en efecto, la voz, por naturaleza, co- 


loca en cada sílaba una letra!" en primer lugar, otra en segundo, 
en tercero, en cuanto, y así en las restantes posiciones no de 
cualquier forma, sino que existe un cierto patrón determinado 


por la naturaleza en la combinación. De igual modo, al cantar, 
la voz parece colocar los intervalos y los sonidos en continui- 


dad observando cierto orden compositivo determinado por la 


naturaleza, en lugar de cantar un intervalo cualquiera junto а 
cualquier otro, igual o desigual. 


Hay que investigar la continuidad'* no como los harmóni- 2 


сов intentan reflejarla en las compresiones" de los diagramas, 
declarando que se hallan en una relación de sucesión mutua las. 
notas cuya distancia entre sí es la del menor intervalo, pues no 
es que sea imposible para la voz que veintiocho diesis!* sucesi- 
vas sean melódicas, sino que ni con mucho esfuerzo puede aña- 
dir una tercera diesis; por el contrario, canta hacia el agudo, 
como mínimo, el resto de la cuarta —cualquier cosa menor ек 
imposible, esto es, exactamente, ocho veces la diesis (enar- 
mónica) mínima o menor en una cantidad absolutamente insig- 


75 Aristóxeno se refiere probablemente a hechos como la necesaria alter- 
sancia de vocales y consonantes dentro de la sílaba o la imposibilidad de que 
certas consonantes aparezcan en posición final de palabra y similares, El mit- 
mo ejemplo es utilizado por nuestro autor en I 37 y en Ritmica 8- 

1% Cf. todo el pasaje con 1153, 

т Cf. 38. 

1 Dado que (12) los harmónicos se ocupaban sólo de las escalas enarmó- 
nicas de octava, Aristóxeno debería hablar de 24 diesis eoarmónicas, cuatro por 
ада vno de los seis tonos de la octava, en lugar de 28. Н. S. MACRAN señaló 
че según A. QuINTILIANO (1 18 WINNINGTON-INGIAM), cierta forma antigua. 
de la harmonin босі poseía siete tonos, esto es, 28 diesis, pero no explicó por 
qué Aristóxeno usa el adjetivo oktáchordos («que posee ocho notas») para alu- 
dir a una escala, que, según el citado texto de Arístides, tendría nueve. 
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nificante y no melódica!” y haci. 
тайсам у по песа?" y hacia el grave de las dos deis 
No hay que prestar atención a si la conti 
a si la continuidad 
tervalos iguales o desiguales, sino que se debe intentar co s 
eden relación con la naturaleza de la melodía y p 
intervalo coloca la voz tras otro en k 
la melodía!". Pues si 
[н y lícano no es posible cantar una nota más б 2 
la mese, ésta vendrá tras la lícano, sea el intervalo ue lin 
doble o múltiplo del parípate-lícano. o 
Queda suficientemente claro tra 
d аго tras lo dicho c. 
investigar la continuidad y la sucesión. ides: p 


Si se define el tno como la diferencia entre la cuanta (4:3) y la 


ча (3:2), la cuarta no estará formada por dos tonos y medio exactamente 


бо, 2187:2084 = 14 en m 95 у 29 Es my tl qua Ан 


1óxeno haya 
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tervalo se coloca tras qué otro y cuál no, se mostrará en los 29 
elementos". 

Asumamos que dada una escala, sea о no pyknón, hacia el 
agudo no se le añade ningún intervalo menor que el resto de la 
primera consonancia, ni hacia el grave menor que un (опон. 
Acéptese también que en todos los géneros, las notas en suce- 
sión melódica forman la consonancia de cuarta con la cuarta, o 
la de quinta con la quinta, o ambas"? y que la nota que по cum- 
pla nada de esto será musicalmente incompatible" con aque- 
llas respecto a las cuales sea no consonante. 

Asumamos también que, de los cuatro intervalos que for- 
man la quinta, dos generalmente iguales —que componen el 
pyknón—, y dos desiguales —el resto de la primera consonan- 
cia y el exceso de la quinta respecto a la cuarta—, los desigua- 
les se sitúan respecto a los iguales en sentido contrario hacia el 
agudo que hacia el grave“, Y acéptese que las notas que for- 


a Aristóxeno toma el término «elemento», toic hefon, siempre en un sen- 
tio científico, «principio elemental». Tanto aquí como en IL 43 alude con él no 
ıa la totalidad, sino a una parte de su estudio; el titulo del tratado, Валтот 
Stoicheia, «elementos harmónicos», podría deberse a la influencia de obras mi- 
temáticas como los Elementos de Euclides. 

ai La «primera consonancia» es la cuarta. Véanse ejemplos de escalas que 
cumplen estas reglas en n. 144. Desde aquí hasta el final de este libro se скро- 
men unos principios sobre los que basará buena parte de las argumentaciones en 
el libro ML 

1 Para que una escala sea melódica, sus notas deben formar la consonan- 
cia de cuarta con la cuarta nota a partir de ellas о la de quinta con la quinta. 
Aristóxcno la califica (11 53-54) como «la primera y más importante condición 
para la combinación melódica de los intervalos» а la que nos referiremos como 
"ey fundamental dela sucesión melódica». Es el principio básico (pero no el 
único) que toda escala debe respetar para ser considerada melódica. 

7» ¿Musicalmente incompatible», elonelés, designa a una nota que no enca- 
еп cierta escala pero puede ser válida en otra, Cf. con amelbidetos n. 121 

"4 Tomando el psknón como punto de origen y situándonos entre dos tetra- 
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тап con respecto a notas sucesivas la mis consonancia. 
ellas mismas sucesivas. 279 

, Acéptese también que, en cualquier género, es un 
simple en la melodía aquel que la voz al cantar no puede 
en intervalos. Y acéptese que las consonancias no pueden 


сойо» disjuntos, la quinta ascendente ә 
ч o que va dela hípate тезди ala, 
diezeugménön tene una estructura 1/4 + 1/4 +2 + | (en el género 
¡sde cse mismo nin pero en sentido descendente encontramos 144 + 1 
7^ Todo intervalo compuesto puede ser analizado. 

en intervalos 
pero no siempre en magnitudes simples; asî, en el tetracordio enarmónico: 
Go (1/4 + 1/4 + 2) el cuarto de tono es intervalo simple y magnitud simple 
"mismo tiempo, porque de ser dividido resultaría un intervalo demasiado | 
ño para ser cantado; en cambio, el ditono es intervalo simple pero. 
compuesta por ser divisible en otras menores (lonos, semitonos, cuartos: 
tono). Pucci 
|, Pasaje muy mutilado. La laguna fue propuesta por Wesrrua. 
à «A través de notas sucesivas», es decir, «por grados conjuntos», 
ias, sul moy iii determinar el contenido y a extensión del exo, 
ido a continuación. Sobre la «conducción», аде, cf. nn. 105 y 173. 


LIBRO II^ 


ТА vez sea mejor explicar de antemano qué tipo de estudio х 
es éste para que, conociéndolo con anterioridad, como si fuera 
un camino que debe atravesarse, lo logremos sin esfuerzo sa- 
biendo en qué parte del mismo nos encontramos, y para no ha- 
cemos, sin advertirlo, una falsa idea de la cuestión, como suce- 
dió, según Aristóteles solía contar, a casi todos los que asistieron 
a la charla de Platón sobre el bien'%. 


1 Varios argumentos apuntan a una originaria independencia de еме libro 
con respecto al I: estas líneas con su «aviso previo» cuadran mejor a un estu- 
dio que comienza que a uno ya avanzado; se repiten las consideraciones sobre 
los objetivos y ámbito de la ciencia armónica, como al comienzo del libro 1, 
сов variantes como la alusión la teoría del ros (131) hay en & referencias 
ıa preguntas formuladas por los asistentes а una charla anterior (р. e. I 46- 
47): se incluye un nuevo índice (cf. n. 178) más depurado y mejor estructura- 
do que el del libro 1, y cobra relevancia la noción de dynamis, cf. 11 36. Por 
último, ciertos pasajes de nuestro libro II son citados (Рокки), Сот. Harm. 
Prol. 28 y 124, cf. п. 167) como pertenecientes «al libro 1 de los Elementos 
Harmónicos». 

13 La fiabilidad de este testimonio ha sido discutida a causa de a hostilidad 
de Aristóncno hacia PLATÓN (cf. Introducción, 2.2), vénse W. К. C. GUTH, 
Historia de la Filosofia Griega, vol. V, Madrid, 1992, págs 441-443, Última- 
mente BLS (ristorine de Tarente... págs, 250-252) ha argumentado а favor 
de a veracidad del testimonio. 
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Acudían todos, en efecto, en la creencia de que iban a 
ner alguno de los bienes humanos comunes, riqueza, sal 
fuerza... en suma, cierta admirable felicidad; pero cuando 
hacía evidente que sus razonamientos versaban sobre las ci 
cias matemáticas, aritmética, geometría y astronomía y 
31 cluía que el bien es ипон", les parecía, supongo, algo total 
te contrario a sus expectativas y, en consecuencia, unos. 
interés por el usunto y otros lo despreciaban. ¿Y por qué? 
que no lo conocían de antemano, sino que, como los erísticos! 
acudían embelesados sólo por el título, En cambio, creo yo, 
se hubiera hecho al menos una introducción general 
quien pensaba escuchar habría renunciado о, caso de 
interesudo, habría visto cumplidas sus expectativas. Por 
mismas causas el propio Aristóteles, según decía, explicaba. 
antemano a quienes querían asistir a sus charlas cuál era el 
y cuáles sus contenidos. Y a nosotros también nos parece 
omo dijimos al principio, un conocimiento previo, pues a. 
ces se producen malentendidos en ambos sentidos; así, unos 
que se trata de un saber sublime!" —algunos incluso creen 
tras escuchar lo concerniente a la harmonía no sólo llegarán 
ser músicos, sino que mejorarán su carácter, por haber. 


^y. en conclusión, que el bien es unos. Los, 
Tidiosos de la obra platónica prefieren considerar 1ó péras sujeto de la. 
у traducir «y que el fin es el bien, una unidad», cf. Сити. Historia de. 
Filosofia... V, pág. 442, п. 25. 
15 Pensadores acostumbrados a aprovechar la ambigúedad del lenguaje. 
77 Alusión a la escuela pitapórica. 
7"! Según Damón de Atenas los ritmos y los modos musicales influían en 
carácter de los hombres y debían ser la base de toda educación, doctrina 
conocemos gracias, sobre todo, a Platón (República 424 c). En la Har 
hos aparece otras tres veces (123 y II 40 y 48, cf. n. 155) y en ellas nose: 
fiere al poder de la música para modelar caracteres (excepción hecha del fr 
Wisi = ESTRABÓN 12), sino, en todo caso, al «carácter» o apariencia. 
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lecturas públicas las palabras: «intenta- 
cdas ар y la totalidad de la música», «una 
perjudica el carácter, otra lo beneficia», no habiendo compren- 
dido correctamente eso mismo y sin entender еп absoluto aque- 
Mo de «en qué medida puede la música ser beneficiosa» > 
Otros, en cambio, la consideran algo de poca importancia, aun- 

pretenden no desconocer en qué consiste, 
aem de estas posturas es acertada, pues ni como saber 
puede ser despreciada por un hombre sensato —quedará claro 
conforme avance su estudio— ni es tan importante como para 
ser totalmente autosuficiente, según algunos creen'*, En efecto, 
como solemos decir, muchas y muy diversas cosas atañen al 
músico; la ciencia harmónica es parte de lo que compete al mú- 
sico!", ul igual que la rítmica, la métrica y la orgánica. Ha 
ıablar de ella y sus partes. 

oper dado que el чета de nuestro estudio es a melo- 
día en todos sus aspectos, debemos considerar cómo la voz for- 
та los intervalos de manera natural al experimentar tensión y 
distensión. Afirmamos, en efecto, que la voz realiza un movi- 


Sa de un clem o autor la teoría damo- 
ca de un elemento musical. Parece, pues, que en nuestro autor 

ina ka sido тымда у нахий СЇ. Tour Aron. y WA- 

. «Music Theorists.» 

А La afirmación ceras melopeyas perjudican carte, cira о етй, 
an en la medida en que la música puede beneficiar o perjudicar» que ез, еп 
realidad, una expresión de reserva hacia las teorías de атп, habría sido en- 
tendida en sentido contrario, como apoyo а las mismas. 

^ Posible alusión а ш escuela pitagórica. 

"сл? 

\® La ciencia rítmica clasifica parcial y genéricamente los ritmos. La mé- 
ica estudia los elementos que constituyen el ritmo, es decr, enla métrica 
grecolatina, la duración de las sabas y su agrupación en pies, versos y estro- 
fas. La orgánica etia y clasifica ls instrumentos. Она clasificaciones más 
exhaustivas en Ps. PLUTARCO, Sobre la música 1144 C-D; A. QUINTILIANO, 
16 ўимчнамотон-можлм. 


BIBLIOTECA CENTRAL 


UNAM 


ARISTÓXENO DE TARENTO 


apariencia sensible, no como nuestros predecesores 
vagaban y rechazaban la percepción por considerarla i 
y realizaban los razonamientos más extraños y contrarios 
evidencia sensible, inventando explicaciones racionales 
mando que existen ciertas proporciones numéricas y pe 
des relativas en las que surgen el agudo y el grave"; у los 
sentenciándolo todo como oráculos, sin causas ni de 

nes, ni siquiera enumeraron correctamente los fenómenos. 
mos!*!—, Nosotros, en cambio, intentaremos tomar sólo pri 
pios evidentes para los conocedores de la música y 
que resulta de ellos!*, 

En términos generales, nuestro examen concierne 
melodía! musical, sea vocal o instrumental. Su estudio s 
mite a dos facultades, e oído y la razón"; mediante el o 
juzgamos el tamaño de los intervalos y mediante la razón 
prendemos su función melódica“, Es, por tanto, necesari 
bituarse a discerirlo todo con rigor, pues no ex lícito afim 
como se acostumbra a hacer con las figuras geométricas: 


" C127. 


1 Nuevamente los pitagóricos. Se 
en trata de la alusión más clara en la 


1 Se alude ahora a los harmónicos (ef. n. 5). 

CI. Ашзтбтккз, Érica nicomáquca 1095b. El Estagirit 
«principio», arché, como el hecho mismo observado por la experienci 
ble (ооё) y analizado y clasificado por la razón (diónoia los principio 
п másca la nota, e intervalo, ete, Como hechos deben xer aislados y ac 


"е Sobre mélos, cf. n.1. 


1% Oído (ako) y percepción (aísthésis) son sinónir muestro: 
1% «Función melódica», dýnamis, cf. n. 11. ms 
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esto una línea recta»; hay que evitar hablar en esos términos 
sobre los intervalos. El geómetra, en efecto, no se sirve en ab- 
soluto de su capacidad perceptiva; no acostumbra su vista a juz- 
gar —ni bien, ni mal la recta, la curva ni nada por el estilo, 
En cambio el carpintero, el tornero y algunos otros oficios pres- 
tan mayor atención a estas cosas. Para el estudioso de la músi- 
ca" la exactitud de la percepción ocupa casi la posición de 
principio, pues no es posible que si percibe deficientemente hu- 
ble con acierto sobre aquello que de ningún modo percibe!” 
Esto quedará claro durante el estudio mismo. 

No se debe pasar por alto que la comprensión" de la músi- 
са es la unión de algo permanente y algo variable, y esto es 
extensivo, en pocas palabras, a casi toda ella y а cada una de sus 
partes. Por ejemplo: percibimos las variedades de los géneros 
cuando el sonido extremo permanece y el intermedio cambia"; 
y también cuando, pese a no variar el tamaño, llamamos a un 
intervalo «hípate-mese» y 4 otro «paramese-nele», pues, pese а 
ser su tamaño el mismo, las funciones de las notas cambian'™. 


— Монай no significa aquí «músico» en el sentido general del término, 
sino «estudioso de la música», cf. 12. 

"^^ La comparación entre el músico y el peómetra ha sido copiada por Di- 
зимо (Роко, Com. Harm. Prol. 28), quien la sita «en el primer libro de los 
elementos harmónicos». El geómetra no necesita trazar líneas exactamente rec- 
tas о curvas, porque su ciencia no es una ciencia de la observación, sino de la 
razón. El músico, en cambio, depende de la exactitud de su percepción, pues si 
considera una cuarta lo que en realidad no lo es, sus cálculos en materia de 
intervalos, géneros, etc., serán incorrectos. 

«Comprensión», xjnesis. Cf. ARISTÓTELES, Ética nicomáquea 11430, 

"^ CE. 122. Los sonidos extremos del tetracordio «on fijos, se mantienen 
siempre a la misma distancia unos de otros. Forman el «esqueleto» de la escala. 
dentro de cuyos límites se mueven las notas intermedias que al variar de posi- 
ción producen los diferentes géneros. 

1% El tamaño de ambos intervalos es el mismo, no así la función melódica 
де cada una de las notas implicadas. En muestro sistema musical, los nombres 
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También, a su vez, cuando hay varias 
extensión, como sucede con 1a cama, l qui у ага! 
igualmente cuando, hallándose el mismo штыр ая 
ci tiene lugar la modulación y en otra no, 

su vez, observamos multi j imil 
ación con o rims aco cuando in ud amé tg 
la cual se diferencian los géneros permanece constante, |, 
tensión de los pies cambia por acción de la velocidad. dei m 
miento™”; y cuando las extensiones son iguales los pies 
resultar distintos", También una misma extensión puede 
pie o sicigia'™, Y es obvio que también las (diferencias) en li 


шига! qu dei Айбын ar E үа комы 
as 
ota. Véase también Il 36. rio lao 14 
«Formas: hómata, cf. n. Ina tensión. 
tación doo eo cv ue cd 
lala que represente o I género mes м к pens E T 
«ponen las formas de la cuarta. T E 
yen la beri fmetabolé ) cf. 11 38, MACRAN (The Harmonies: 
s IR RES e 
сыл 
тоер ыт 
с селее ' 
e йыны Оон 
po, ef. mica, n. 39 y A. QUINTIIANO, 139 Wires. 
' RUELLE (Éléments harmoniques. pág. 53, n. 2) cree que se refiere a la 
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divisiones y formas se dan sobre una extensión constante", En 
general, la ritmopeya"” experimenta muchos y variados cam- 
bios, pero los pies con los que señalamos los ritmos son simples 
y siempre iguales. 

Siendo tal la naturaleza de la música, al tratar la melodía 
harmonizada es necesario habituar razón y percepción a discer- 
nir bien lo permanente y lo variable, En pocas palabras, la cien- 
cia llamada harmónica es tal como nosotros la habíamos descri- 
to. Se divide en siete partes". 

De éstas, una, la primera, consiste en distinguir los géneros 35 
y mostrar de qué elementos fijos y variables surgen sus diferen- 
cias". Nadie, en efecto, hasta ahora, ha distinguido esto de un 
modo verosímil, pues no prestaban atención a dos de los géne- 
ros, sino sólo al enarmónico'*, Por otro lado, los instrumenti: 
tas!" distinguían cada género, pero ninguno de ellos examinó 
nunca en sí mismo dónde comienza el paso del enarmónico al 
cromático, pues ni distinguían todas las coloraciones de cadu 


Según Arisróxeno, POxy XXXIV 2687, pág. 80 PrARSON, а una estructura 
ritmica del бро — U — en que la primera o la tercera alaba tendrían la ex- 
tensión de una trísemos (|. = U U U). Las palabras de Aristóxeno harían alu- 
Sión а una equivalencia del tipo: (a) 4 (0) en la que la sicigia se encon- 
traía en (b), donde vemos una blanca con puntillo, es decir una ritmo 

> Sobre las distinciones de «divisións y «forma» en los pies rítmicos, 
ч. катка 27-28. 

7. Sobre la ritmopeya, cf. Rimica 13, 19, n. 24. 

тэ El índice de las siete partes de la ciencia harmónica que a continuación 
жс expone se ha convertido en canónico, por oposición al del libro, 3-8, menos. 
claro y ordenado. СҮ. CLEÓNIDES, 179 JAN; A. QUINTILIANO, 1 7 WINNING- 
он-1мөкАм; Anónimos de Bellermann, 1120; Алт, 367 JAN: 

77. СҮ. el tratamiento en el libro 1 (19; 21-22) y el del libro П (44 y 46). 

1= Ha de tratarse de teóricos del grupo de los harmónicos, cf. 12 у п. 1. 

i Como señala Barken (Greek Musical. I, pág. 152, п. 23), la expresión 
es ambigua y no está claro si con ella se alude a instrumentistas, es decir, a în- 
lérpretes, о a teóricos de los instrumentos. 
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género por no ser expertos en la totalidad de la melopeya 
estar habituados a hablar con exactitud sobre tales vari 

ni comprendieron en absoluto que en los diferentes géneros 
notas móviles poseían ámbitos'*, Dichas son las causas por 
que los géneros no habían sido delimitados antes!" Es evi 
temente necesario delimitarlos si pretendemos comprender 
variaciones que surgen en los géneros. 

Así pues, ésta es la primera parte. En segundo lugar, hay. 
hablar sobre los intervalos, sin dejar de lado, en la medida 
posible, ninguna de sus diferencias""* en pocas palabras, la 
yoría de ellus no ha sido examinada, Y es necesario no. 
nocerlas, ya que cuando nos encontremos con una de las 
siones pasadas por alto y no examinadas desconoceremos 
diferencias que ésta provoca en lo melódico. 

Dado que los intervalos no bastan para el conocimiento 
las notas —pues, en pocas palabras, cualquier tamaño int 
со es común a varias funciones melódicas—, la tercera parte: 
el conjunto del estudio consistiría en hablar de las notas: с 
las son, cómo se reconocen y si son grados, como supone. 
mayoría, o funciones melódicas, y en qué consiste esa fur 
melódica!^, Ninguna de tales cuestiones es percibida con cl 
Чай por quienes se ocupan de estos temas. 

La cuarta parte consistiría en examinar las escalas? 


» 


Ámbitos, tpi, cf. 122 y n. 24. 

но Arias de Tarento (47A16 Diez -Kxaz = Protono, 1 
19) ofrece ejemplos de los tres géneros, pero es bastante plausible que a 
ción de género у sus subdivisiones sean creación de nuestro autc 

?* CI. 116,1144 y m. 6166. 

La respuesta a osta cuestión se desarrolla en 147. Compárese eta 
Sepción con la expresada en libro 1 (15) en el que la «función melódica 
forma parte de la definición de la nota. 

> Ariióxeno no somete las escalas a un estudio sistemático еп o 
conservamos de la Harmónica; ofrece sólo una definición (1 16), un listado, 
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les son, y cómo surgen de la unión de intervalos y no- 
¡o ei no ha sido considerada por nuestros prede- 
cesores de ninguna de las dos formas posibles; porque ni se ha 
estudiado si las escalas surgen de cualquier combinación de in- 
tervalos o alguna de las combinaciones es contraria a la natura- 
leza, ni nadie ha enumerado todas las variantes de las escalas. 
En efecto, sobre lo melódico y lo no melódico, nuestros antece- 
sores no han dicho, sencillamente, ni una palabra; y las diversas. 
escalas, unos no han intentado enumerarlas exhaustivamente 
—sino que sólo sometían a examen los siete octacordios que 
llamaban «harmonías»'"— у otros, pese a haberlo intentado, 
no lo conseguían en absoluto, como los discípulos de Pitgorus 

mor de Mitilene", 

» а 02 pa concieme a lo melódico y lo no melódico es 
similar al que concierne en el habla a la combinación de las le- 
ıras'™, pues no toda combinación de las mismas letras da lugar 
ıa una sílaba, sino que en unos casos sí y en otros no. 


A 
pales leyes que rigen su funcionamiento (1 29 y 11 53-55) a 
тош ше 

APTO 
tura de los manuscritos (1ón heptachóndon, «los heptacordios») es difícilmen- 
шсш сеси с 
шош = 
A TET 
„шоо с шош 
с ue m EET 
оо шшс 
сойуш EE 
re DLE 
Damên (cf. nn. 14, 15 y 154). 

es 


» 
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La quinta parte trata de las tonalidades'” en que las 
se interpretan. Sobre ellas nadie ha dicho nada, ni cómo se 
ben entender ni con qué criterio es necesario enumerarlas. 
contrario, la explicación que los harmónicos dan de las 
dades es totalmente análoga a la enumeración de los días: 
ejemplo, los corintios consideran el décimo el que los 
ses consideran el quinto y algunos otros el octavo"; del 
modo, entre los harmónicos, unos consideran la tonalidad hi 
Чопа la más grave, la mixolidia un semitono más aguda, la. 
Tia a un semitono de ésta, la frigia a un tono de la doria y, 
también, la lidia а un tono de la frigia; otros añaden a éstas, 
el grave, el auló hipofrigio. Otros, a su vez, fijándose en el 
todo de perforación de los aulós, establecen una separación 
tres diesis entre las tres más graves —la hipofrigia, la 
y la doria—, separan un tono la frigia de la doria 
vez, tres diesis de la frigia, al igual que la mixolidia de la 
за sin embargo, no han explicado con qué objetivo se епу 
en separar así las tonalidades". Y quedará claro durante 


1™ Sobre las tonalidades cf. nn. 37, 89 y 192. En ningún lugar de la 
Mónica tenemos un tratamiento detallado de esta cuestión: contamos sólo; 
breves alusiones (1 7 y П 37-38) y con resúmenes supuestamente basados 
Aristóxeno de teóricos posteriores como A. QUIETILIANO (1 20 Wir 
тон-1мойлм) о CLEÓNIDES (203-204 JAN). De éstos se deduce que. 
no habría propuesto un sistema de trece tonalidades en las que cada una; 
una réplica de la Escala Perfecta Mayor, y cuyo punto de comienzo es. 


uno de los doce semitonos de la octava, cf. ProLowro, Harmónica 114, 
50 ss. y 64-65. 


PI CE, por ej. PLUTARCO, Arístides 19. 

"© Aristóxeno atribuye dos sistemas de tonalidades en estas líneas a 
harmónicos. En el segundo caso la separación de las tonalidades por i 
los de тез diesis parece tener su explicación en el método seguido para 
zar los orificios de los aulós, quizá en la correspondencia entre su posición 
sica y su distancia tonal, Como quiera que una explicación que se. 
la observación de un solo instrumento no puede ser tomada como base 
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estudio que también la compresión es contraria a las leyes de la 
melodía y completamente inútil, к 
Dado que de las realidades melódicas unas son simples y 
otras modulantes, habría que hablar de la modulación; en pri- 
mer lugar, en qué consiste esa modulación'* y cómo se produce 
—hablo de cierta alteración en el orden de la melodía—; des- 
pués cuántas son en total las modulaciones y sobre cuántos in- 
tervalos. Nadie, en efecto, ha hablado sobre ninguna de estas 
con o sin demostración, 
PPP última (de las partes trata) de la propia melodía; dado 
que, en efecto, de notas idénticas, que en sí mismas no presen- 
tan diferencias, surgen muchas y muy variadas formas de melo- 
día, esto dependerá, obviamente, de su uso; llamamos a eso 
Лору". 
А RE el estudio de la melodía harmonizada tendrá, tras 
wesar dichas partes, este fin. 
N^ obvio) pae comprensión de (cada realidad) melódi- 
са!" (consiste) en entender con el oído y el intelecto los hechos 
de forma exhaustiva, pues la melodía, como las demás partes de 
la música!”, existe en el devenir. Así pues, la comprensión de la 
música nace de esas dos cosas: percepción y memoria. Es, pues, 
necesario, percibir lo que sucede y recordar lo sucedido; de nin- 
guna otra forma es posible entender los fenómenos musicales. 


tratamiento científico de las tonalidades, nuestro autor no la considera adecua- 
da y reclama una explicación racional. 

™ Sobre la «compresión», kazapylnnsis, cf. 17, n. 38. 

" CLE. 

vs Sobre el término, cf. n. 105. " 

"Cada realidad melódica», tôn meloidouménon (hékaston) Los añadi- 
dos son de MACRAN y MEIMOM. Y 

7 Probablemente ritmo y palabra. Mélos sería, pues, «melodía desprovista 
de ritmo», cf. n. 1. 
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En cuanto a lo que algunos consideran i 
llamada harmónica, unos afirman que la dere us sd 
realidad melódica tiene como objetivo la notación de la 
ES } жые ы como objetivo la teoría de los aulós 
ex 
[углу ил a oda 
Afirmar esto es, desde luego, propi i 
ment desorientado, Pues no es que la moción no soa el 
tivo de la ciencia harmónica, es que ni siquiera es Deci dd 
del mismo modo que tampoco lo es de la métrica?" la n 
Че cada metro. Y si, al igual que en este caso no es 
que quien puede escribir el (metro yámbico sepa también 
menos, con exactitud— qué es lo yámbico)?", así también 
cede en el ámbito de la melodía —pues no es necesario 
quien escribe una melodía frigia* sepa además, al menos 
exactitud, qué es una melodía frigia— está claro que la 
ción no será el objetivo de esta ciencia. po 
Resultará evidente si lo examinamos i ie 
y que quien escribe las notas sólo necesita, pin toe 


Tu Шем constituyen lesion 

lema más extenso sore 

O ÓN oj rre 
mctaic diia de и nación 

ción musical. Cf. n. 204, yardas 
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de los intervalos. En efecto, el que escribe los signos?! de los 
intervalos no escribe un signo específico para cada una de las di- 
ferencias que se dan en ellos —por ejemplo, si son varias las 40 
divisiones de la cuarta que originan los diferentes géneros O 
varias las formas (que) produce la variación en el orden de los 
intervalos simples™—. Lo mismo diremos de las funciones 
melódicas, que dependen de la naturaleza de los tetracordios; 
así, se escriben con el mismo signo el intervalo hiperbolea-nete 

y (el) mesc-hípate**, Y los signos, mientras no cambian los ta- 
mafios no distinguen las diferencias de las funciones ni nada 
que vaya más allá. 

Quedó brevemente dicho al comienzo, y se comprenderá 
fácilmente tras nuestras próximas palabras, que el discerni- 
miento de las magnitudes mismas no forma parte de la com- 
prensión global. En efecto, ni las funciones melódicas de los 
tetracordios o de las notas, ni las diferencias de los géneros ni, 
por decirlo brevemente, de los intervalos compuestos y sim- 
ples, ni lo simple y lo modulante, ni los estilos de las melopeyas 

„ por así decir, ninguna otra cosa, resulta comprensible por 
medio de las magnitudes en sí mismas. 


55 «Signos», sémela, designa a los signos que utiliza la notación (sobre el 
uso del término en la teoría ritmica, с. Ritmica, n. M). 

>» Esta descripción parece aludir a los «harmónicos» (cf. 16-8), El sistema 
¿e notación que Aristóxeno critica usaría signos distintos para magnitudes dis- 
tintas: una vez establecida la nota inicial, se expresarían las demás notas con 
signos que indicaran los intervalos a ejecutar precisando su dirección (ascen- 
деше o descendente). Sobre dicho sistema, cf. nn. 235 y 248, 

7 Sobre este pasaje, considerado por RUELLE (Éléments Harmoniques. 
pág. 62 п. 3)el más oscuro de la Harmónica, hay multitud de conjeturas. Según 
la interpretación que seguimos, los intervalos mencionados se denominarían en 
la nomenclatura posterior como «nete AyperbolaiDn-nete diezeugménOn» y 
«тезе mésia-hípate méson». Los dos intervalos son cuartas por lo que una 
notación que sólo reflejara el tamaño de los intervalos os representaría con el 
mismo signo. 
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Si los llamados «harmónicos» han mantenido esa 
рог ignorancia, su forma de pensar no podría ser tachada 
absurda, aunque esa ignorancia suya sea, necesariamente, 
de c importante, Pero si, pese a haber comprendido que la 
tación no es el objetivo de dicha ciencia, han expuesto 
opinión por complacer а los profanos е intentar ofrecer 
41 sultado palpable?*, yo les reprocharía, además, Ia gran insen 
tez de su proceder, En primer lugar, por creer que se debe 
еп juez de las ciencias a un profano, pues sería absurdo. 
misma persona fuera aprendiz y juez de lo mismo; y ps 
do lugar porque, al considerar una realidad visible como (obj 
tivo) de la comprensión —así lo entienden— avanzan e 
dirección equivocada, pues esla comprensión la que constitu 
el objetivo de todo trabajo visible?” Ése es, en efecto, el 
cipio rector y juez de todas las cosas. Quien crea que las 
nos, la voz, la boca o la respiración son muy distintas de K 
instrumentos inanimados, no razona adecuadamente; y no 
que la comprensión sea algo oculto, de algún modo, cn cl alma. 
y no sea accesible ni evidente para la mayoría, como los 
jos manuales y las demás cosas de ese tipo, hay que creer. 
esto sea de otra manera. Por tano, se habrá errado la verdad s 


ciencia harmónica para dotarla de una util i 
idus una utilidad práctica con la que satisfacer a 
*™ La ciencia harmónica pertenece al ámbito de. 
lo racional y lo 
Yo y por esta razón la notación de los intervalos, que forma pare 
no puede ser su objetivo, pa e 
?* CE. П 39, п. 199. К. Sci estscrm (The Londres, 
1 Greek Aulos, 
Págs. 57-62) у, más recientemente, BÉLIS (Aristax¿ne de Tarente... жы 
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Sin duda el error más grande y más (absurdo), en términos ge- 
nerales, es atribuir la naturaleza de la melodía harmonizada a 
un instrumento, pues nada en los instrumentos origina la forma 
de ser ni el orden de la melodía harmonizada. En efecto, no 
porque el aul tenga огїйсїов?”, cavidades?” y demás cosas de 
ese tipo, ni porque posea una técnica manual"! y otra basada en 
las demás partes con las cuales se sube y se baja™'?, no por eso 
son consonantes la cuarta, la quinta o la octava ni los demás 
intervalos tienen el tamaño adecuado; pues no por la existenci 
de todas esas técnicas dejan los aulós?" de confundir, las más de 


ж. 101), toman las Касач siguientes, junto con el fr. 95 de Aristóxeno, como 
prueba del menosprecio de nuestro autor hacia el аш. 

э” -Orificioss, trypémata. A Aristóxeno se le atribuye la redacción de un 
estudio sobre los aulós y su perforación, cf. n. 91 e Introducción, n. 11. 

>» Algunos comentaristas han tomado esta expresión en sentido literal, lo 
que obliga a intentar explicar la existencia de varias cavidades en el auló cf. F. 
Guar (Histoire er théorie de la musique de l'Antiquité, Gante, 1875-1881. 
vol. Hl, págs. 296-297) y Howaxo («The aulos or tibia», Harv. Stud. Class. 
Phil. 4 (18921, pág. 8). En realidad, Aristóxeno по está haciendo una descrip- 
ción sino parodiando los argumentos de sus rivales; «no porque el auló tenga. 
orificios, cavidades y demás cosas de ese tipo...» ex una frase perfectamente 
aceptable aunque sepamos que el аш posee solamente una cavidad. 

7» La «técnica manual» alude los distintos efectos que el auleta podría conse- 
юг según el grado de obstrucción de los orificios (obstruyendo un cuarto, la mitad. 
“la totalidad del orificio la altura del sonido varía ligeramente), obstruyendo orifi- 
lo por debajo del que suena (cf. West, Ancient Greek Music... pAg, 95) o, como 
leemos poco después, separando o juntando los dos tubos del шш. Dentro de esta 
técnica podran también incluirse recursos como el de la «singe», cf. n. 92. 

3 «Se sube y se baja (la nota)», es decir, se ahera levemente su altura. Las 
demás partes» deben ser partes del cuerpo; sabemos que la acción de los la- 
bios sobre la lengúeta del aul la presión de ésta contra los dientes y la fuerza 
del soplo podían influir en la altura el sonido. Cf. West, Ancient Greek Mu- 
sic... págs. 84 y 95: Banxer, Greek Musical... П, pág. 158 n. 49. 

2) Margunn propuso sustituir auloí por аша. Sin embargo, también 
en 1143 se da esta personificación: «los auló |... son los más inseguros por su. 
método de fabricación». 
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las veces, el orden de la harmonización 
ү rot ed 
mediante el soplo y usando los demás recursos? 
* ES Anto e evidente que lo mismo da situar lac 
¡corrección en los aulós, y eso no debería suceder si sí 
Че algo atribuir la harmonización a los instrumentos» al 
rio, tan pronto como una melodía fuera remitida a los aulós, 
berfa ser segura, correcta e irreprochable. Pero, en efecto, ni 
ашбз ni ningún otro instrumento garantizarán nunca la пап 
za de la harmonización, pues todos los instrumentos partici 
en la medida de sus posibilidades, de la admirable 
general de la naturaleza de la harmonización, presididos 
Percepción a la que e remiten ésta y las demás cosas relación 
dus con la música, Y quien cree que, porque cada día percibe К 
orificios iguales y las cuerdas con la misma tensión, w а 
trar en ellos una harmonización permanente y que preserve 
ismo orden, demuestra la mayor simpleza. Pues, al igual que! 
harmonización no está en las cuerdas si alguien, confiriénde 
manualmente, no las harmoniza, tampoco está en los orifi 
si nadie, confiriéndosela manualmente, los harmoniza, No 
falta decir, pues es evidente, que ningún instrumento se 
niza a sí mismo, sino que de eso es responsable la percepción? 


EI 


10906824, 
? Cf. mn. 201 y 212. 


77 QU Porn, Fille Sé. La ejecución pe 

ejecución con ащ ош 

Sujeta a conjetura porque la afinación de cada nota depende de múltiples 
dicionantes externos, como los mencionados en II 42. "9 
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Y es asombroso que ni atendiendo a tales cosas hayan desistido 
de semejante postura, aun viendo que los aulós son cambiantes 
у nunca iguales y que las melodías interpretadas al auló cambian 
(según) los recursos que se empleen en su interpretación. 

Es, por tanto, bastante evidente que por ningún motivo hay 
que remitir la melodía a los aulós, pues ni dicho instrumento 
garantizará el orden de la harmonización ni, si alguien creyera 
necesario hacer referencia a un instrumento, habría que hacerlo 
соп los aulós, pues son los más inseguros por su método de fa- 
bricación, su mecanismo y su naturaleza misma?" 

Esto es, pues, lo que hay que examinar de antemano sobre el 
llamado estudio harmónico. Antes de disponernos a acometer 
el estudio de sus elementos" hay que entender lo siguiente: no 
es posible desarrollarlo correctamente sin haber asumido las 
ires condiciones que enunciamos a continuación: en primer lu- 
gar, una rigurosa aprehensión de los hechos; a continuación, la 
«correcta distinción, entre ellos, de los primeros y los derivados; 
en tercer lugar, una comprensión adecuada de los hechos en los 
que existe común acuerdo”, 

Dado que para todo saber compuesto por distintas proposi- 
ciones conviene tomar principios a partir de los cuales se ha de 
mostrar lo que va tras los principios, habría que tomarlos te- 
niendo en cuenta estas dos cosas: 


En ess líneas, muestro autor no critica el instrumento en s, sino a quie- 
nes lo han elegido como referencia para sus teorías 

7^ «El estudio de sus elementos», se refiere, probablemente, al desarrollo a 
partir de Il 44 de las cuestiones propuestas en el extenso preámbulo que ahora. 
finaliza, cf. nn. 140 y 225. 

7» Bérrs(Aristoxéne de Tarente... págs 193-200) demuestra la filiación aris- 
clica de estos tres principios. EI tercer principio, «una comprensión adecuada. 
de los hechos en los que existe común acuerdo» presenta problemas de traduc- 
«ión. Ofrecemos la que concuerda mejor con otro pasaje de la obra (П 32). 

7: Cf. n. 162. Sobre «proposiciones», problémara, cf. n. 290, 
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En primer lugar, que cada una de las proposiciones 
das como principio sea verdadera y evidente. 

En segundo lugar, que pueda ser reconocida por la 
ción como una de las primeras entre las diversas partes de 
harmónica, pues lo que, de algún modo, necesita der 
no tiene apariencia de principio?" 

En general, al comenzar hay que cuidar de no aden 
en territorio ajeno partiendo de una concepción del sonido 

movimiento del aire y, al contrario, de no dejarnos de lado, 

girar antes de tiempo”, muchas cosas pertinentes^* 

Tres son los géneros de lo melódico: diatónico, cromático: 
enarmónico. Más adelante diremos sus diferencias. Demos 
por establecido que toda melodía ha de ser diatónica, 
са, enarmónica, o mezcla de estas posibilidades о común 
ellas?*, 

La segunda clasificación de los intervalos es en consona 
y disonantes**, Esas dos parecen ser las clasificaciones 
usuales de los intervalos: la que los distingue por su tamaño 

45 la que separa consonantes y disonantes. La segunda clasifi 
ción mencionada está incluida en la primera, pues todo in 


7? Cf. Béus, Aristovéne de Tarente... págs. 248-249. Lo que Ari 
llama «demostración» (apódeisis) es para Aristóteles el «silogismo». 

3 El lenguaje es metafórico: stertorio ajeno», Inperoría, es término | 
pio de descripciones geopolítias. «Girar antes de tiempo», entûs 
expresión tomada de las carreras de caballos, designa la acción de dar la 
antes de ligar al punto establecido para ello. 


За СТ. AnISTÓTELES, Analílicos segundos 752-h. La laguna siguiente 
 Conjeturada por MAtQUARD. 


= De haber dado Aristóxeno un título а la sección que comienza a 
nuación, éste habría sido el de «elementos», ef. n. 219 e /nroducción, 31 
Sobre las escalas «mixtas», cf. п. 68. Las «comunes» son aquellas que шй 
sólo las notas móviles, como la «escala de las lihaciones» (cf. Ps. Риста 
Sobre la música 1135 A). 


*% Sobre las clasificaciones de los intervalos, cf. Harmónica 1 16. 
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lo consonante se distingue de cualquiera disonante por su tama- 
ño. Pero, puesto que existen varias clasificaciones de intervalos 
consonantes relacionadas entre sí, expongamos (en primer lu- 
gar) una de ellas, la más conocida: según el tamaño. 

Sean, pues, ocho los tamaños de las consonancias. La menor 
es la de cuarta, y lo es por su propia naturaleza —una mues- 
tra es el hecho de que aunque podemos cantar muchos interva- 
los menores que la cuarta, todos ellos son disonantes— y la 
segunda, la de quinta. Toda magnitud situada entre éstas será 
disonante. La octava, en tercer lugar, es la suma de dichos inter- 
valos y lo que esté entre éstos será disonante. Esto es lo que 
hemos heredado de nuestros predecesores??'; lo restante hemos 
de delimitarlo nosotros mismos. y 

Hay que decir, en primer lugar, que de la unión de cualquier 
intervalo consonante con la octava resulta una magnitud conso- 
nante”, Y este fenómeno es exclusivo del intervalo en cues- 
tión, pues al añadirle uno menor, igual o mayor, el resultado de 
1а unión es consonante. En cambio, а las primeras consonancias 
no les sucede eso, pues ni un intervalo de igual tamaño ni la 
unión de cada una de ellas y la octava producirán, añadidos a 
ellas, una consonancia, sino que la unión de dichos intervalos 
siempre dará como resultado una disonancia?*. 

El tono es el exceso de la quinta sobre la cuarta?" La cuarta 
consta de dos tonos y medio". Entre las partes del tono son 


77 Corresponde, pues, а Aristóxeno la formulación de la ley, mencionada a. 
continuación, de que todo intervalo consonante sumado a la octava produce. 
ого intervalo consonante. 

7 CEI. 

9 «Las primeras consonancias» son la cuarta y la quinta, cf. 121. En efec- 
to, la suma de dos cuartas da como resultado un intervalo de 5 tonos y dos 
quintas sumarán 7 tonos, ambos intervalos disonantes 

з CEI. 

э CE TAY IS6. 


^ 
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melódicas la mitad, denominada «semitono», el tercio, I 
«diesis cromática mínima», y el cuarto, denominado «di 
enarmónica mínima». Ningún intervalo menor que éste es. 
dico. Es necesario, en primer lugar, no malinterpretar esto, 
ya muchos han entendido erróneamente que afirmábamos que, 
tono dividido en tres partes iguales era melódico, Eso les ha 
cedido por no comprender que una cosa es tomarla tercera 
de un tono y otra cantarlo dividido en tres partes. Por otro 
pensamos que no existe, en abstracto, un intervalo míni 

Las diferencias de los géneros se examinan en un 
dio como, por ejemplo, el mese-hípate, con los extremos fijos: 
las notas intermedias móviles, a veces ambas, а veces una de: 
dos; y puesto que una nota móvil se mueve necesariamente. 
un ámbito, hay que averiguar el ámbito concreto de cada una. 
dichas notas?" Parece, ciertamente, que la lícano más aguda 
la que dista un tono de la mese; ésta indica género diatónico. 
más grave es la que se halla a un dítono de la mese; ésta. 
enarmónica, Es evidente, por lanto, a partir de esto, que el 
bito de la lícano es de un tono. 

El intervalo parípate-(hípate) no podría ser, evidentemes 
menor de una diesis enarmónica, puesto que de todos los i 
valos melódicos la diesis enarmónica es el menor. Queda 
comprobar que dicho intervalo puede crecer hasta el doble, 
efecto, donde la lícano al ser bajada y la parípate al ser el 
alcanzan un mismo grado, el ámbito de ambas parece tener 


límite, Es evidente, por tanto, (que el ámbito de la parípate 
es mayor que una diesis mínima. 


3% Sobre esta cuestión, cf. 14. Nuevamente se establece la distinción 
vl «uso melódico» y el «uso teórico» o «abstracto», cf. п. 94. 
*% Aristóxeno también recurre а este tetracordio en 1 22, Compárese: 


presente descripción de los «ámbitos» (1ópoi) de parípate y lícano con la rea- 
lizada allí, 
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se preguntan: «¿Cómo es posible que siga ha- 
жег una lícano si uno cualquiera de los intervalos posibles 
entre la mese y la lícano es alterado? ¿Por qué el intervalo me- 
se-paramese es uno, y también, a su vez, el mese-hípate y todos 
aquellos entre notas fijas, y, en cambio, hay que establecer mu- 
chos intervalos mese-lícano? Es mejor que cambien los nom- 
bres de las notas, no denominando lícano a las demás, tanto si 
se da ese nombre a la de dos tonos como a otra cualquiera, sea 
cual sea. Es necesario que notas distintas limiten magnitudes 
distintas e igualmente debe suceder en el caso inverso, pues hay 
que agrupar bajo los mismos nombres las magnitudes iguales?!» 
А esto se ha respondido con los siguientes razonamientos: en 
primer lugar, considerar conveniente que las notas diferentes 
entre sf alberguen una magnitud interválica específica supone 
una gran revolución: vemos, en efecto, que el intervalo nete- 
тезе difiere del paranete-lícano por su función, e igualmente, а 
su vez, el parancte-lícano del trite-parípate, y éste, del mismo 
modo, del paramese-hípate?", y por esta causa cada uno de ellos. 
Чепе un nombre específico, aunque en todos ellos hay un mis- 

E pinta. 

B rem es evidentemente imposible que la dife- 
rencia de notas acarree siempre diferencia de tamaño en los in- 
tervalos. Cualquiera podría comprender por lo que vamos a 


cU PERS 
rta 
Miri 
i ed 
сона 
ее с. 
e 
ос сс: 
ee ee E e 
a, 


302 ARISTÓXENO DE TARENTO 


decir que tampoco hay que seguir la idea contraria?” prim 
si con cada aumento o disminución de los intervalos rel: 
dos con el pyknón** hemos de buscar nombres específicos, 
obvio que necesitaremos infinitos nombres, dado que el 

de la lícano se divide en infinitas partes; segundo, al 
observar con exactitud la igualdad y la desigualdad р 

la capacidad de discernir lo semejante y lo desemejante?*, 
manera que no podremos hablar de pyknón más allá de una so 
extensión“ y tampoco, obviamente, de género enarmónico 
cromático, pues también estas cosas se definen por un 
Está claro que nada de esto se corresponde con la ap 
sensorial, pues ella define los géneros cromático y ena 
conforme a la semejanza en alguna característica y no 
me al tamaño de algún intervalo, esto es, otorgando aparie 


Жыйган RE a че 
ات ا‎ WT ET 
mostrado que las notas que limitan intervalos iguales pueden poseer he 
purae cd lale 
(тур чен а ru атарла 
ene qe n cim Un d NE ar аа. 
cotes шс ee E e ER 
езе espacio, is 

LI Lini Rucker cu уйдо бы ар 
‚шпаа porci la vhi агае ааа 
олана ln ll de quelle үрү rus 
o opc чаш шын 

” in estas líneas, Aristóxeno demuestra la naturaleza estética de los. 
UT prepa 
O ы кам rn Каны ы 
[praia 
т. Sobre lo semejante y lo desemejante, cf. ARISTÓTELES, Metafísica 

PA e e Da eir eere 
Ж йа aaae anea ape 
ا‎ та екы dod d. 


iguales en la distribución de sus intervalos, son 
semejantes por la че 
que producen en nosotros. de 
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de pyknón en tanto que los dos intervalos inferiores tienen me- 
пог extensión que el superior —pues en todos los pykná, aun- 
que no sean iguales, el sonido se muestra como parte de algo 
comprimido— y apariencia cromática mientras se manifiesta el 
carácter"! cromático, pues cada género, aunque no use una sola. 
división del tetracordio sino muchas, provoca una sensación ca- 
racterística en la percepción; es evidente, por tanto, que aun а» 
cuando varían los tamaños el género resulta (el mismo)"?, pues 
по cambia con la variación, dentro de un margen, de los inter- 
valos, sino que permanece. Y es verosímil que si éste no varía, 
las funciones de las notas permanezcan también, 

Porque en verdad, ¿con cuál de los que discuten sobre las 
coloraciones de los géneros se podría estar de acuerdo? No to- 
dos, en efecto, harmonizan los géneros cromático y enarmónico 
conforme a la misma división™, de manera que ¿por qué llamar 
lícano a la de dos tonos y no a la que es un poco más aguda?^? 

El género enarmónico se muestra a la percepción en ambas di- 


2% Sobre el «carácter» (érhos) de los géneros cf. ARISTÓXENO, fr. АЗ Wenn- 
пута. 109 y 154. 

е Conjeturamos 1 aut, puesto que tras afirmar que cada nro, aunque 
үне varias divisiones del ttracordio, provoca una sensación característica en la 
percepción, no iene sentido decir que «el género surge al cambiar las magni- 
tudes». 

55 No existía, segón esto, una única afinación para los dos géneros (no está 
claro por qué po nombra al diatónico) y cada escuela habria utilizado una har- 
monización caracteristica, más que aceptar varias posibilidades. Sin embargo, 
los harmónicos slo se ocupaban del género enarmónico (cf. 1 2 y n. 9); cabe 
pensar, por tanto, que en esta alusión Aristónemo incluye alos instrumentistas 
alos pitagóricos. 

2 Si sólo los intervalos distintos deben recibir nombres distintos, dado que 
а número de intervalos posibles es infinito, deberemos reducir las posibilida- 
За escogiendo alguna de las harmonizaciones en uso y eliminando las demás; 
s mocho más sencillo aceptarla existencia de notas móviles, como propugna 
uestro sutor, Sobre «la que es un poco más aguda», cf. n. 108. 
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visiones, aunque es obvio que el tamaño de los intervalos no; 
el mismo en cada una de ellas; sin embargo, la organizaci 
del tetracordio es la misma, por lo cual es necesario llamar 
bién del mismo modo los límites de los intervalos. 

En general, mientras los nombres de la notas extremas. 
mantengan y sean denominadas mese, la más aguda, e hípate, 
más grave, permanecerán también los nombres de las notas. 
termedias y se denominará lícano a la más aguda y parípate a 
más grave, pues (la) percepción siempre entiende las notas 
tre mese e hípate como lícano y parípate. Considerar 
niente que los intervalos iguales estén delimitados por los 
mos nombres y los diferentes por nombres distintos es h 

зо contra la evidencia", pues el intervalo hípate-parípate se i 

preta a veces igual y a veces diferente del parípate-lícano. 
Es evidentemente imposible que, dados dos intervalos 
sivos™, cada uno de ellós esté delimitado por los mismos 


2^ «Organización», eídos, cf. n. 349. Lo importante no es, pues, que. 


intervalos sean exactamente iguales sino que sean suficientemente similares. 
?^ Este razonamiento resume los anteriores. Si a práctica musical 


coloraciones (chróai) diatónicas estos dos intervalos tienen una extensión 
sigual, no así en las enarmónicas y cromáticas propuestas por nuestro autor. 
que posiblemente refleja la dificultad de discernir intervalos tan pequeños. - 

?* Nuestro autor decide desmantelar finalmente las teorías opuestas por 


ducción al absurdo, y para ello planea dos supuestos: el primero, referido ай 
tervalos sucesivos iguales, es bastante fácil de comprender: ы el intervalo. 
asciende del mi, al fa, y el que sube del fa, al firê, tienen la misma cxtensi 
(1/2 tono), y decidimos dar el mismo nombre a las notas que limitan 
iguales (pongamos, por ejemplo, «x» е «у» para las que limiten un intervalo 
1/2 tono) resultaría que mif, se representaría x-y y fa, firê, igualmente. 
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bres, a no ser que la nota intermedia deba tener dos nombres. El 
absurdo es también obvio en los (intervalos) desiguales, pues 
поез posible que si uno de los dos nombres se mantiene, el otro 
varíe, ya que se nombran conforme a su mutua relación. Así, al 
igual que la cuarta nota a partir de la mese se denomina hípate 
еп relación con la mese, la nota sucesiva a la mese se denomina 
lícano en relación con la mese. Baste esto con respecto a (esu) 
dificultad. 

Háblese de pyknón siempre que en un tetracordio cuyos ex- 
iremos estén en consonancia de cuarta, los dos intervalos juntos 
ocupen menos espacio que el restante?" Las divisiones del te- 
iracordio escogidas y que son, además, las usuales, son las 
compuestas por intervalos de tamaño reconocible”, 

Una de las divisiones es enarmónica; en ella el pyknón es de 
un semitono y el resto un dítono”* Tres son las cromáticas: 
cromática suave, sesquiáltera y tonal'", Una división es cromá- 
tica suave cuando está formada por un pyknón de dos diesis 
cromáticas mínimas y el resto se mide con dos unidades: tres 
semitonos y una diesis cromática. Posee el menor pyknón cro- 
mítico y su lícano es la más grave de este género. Una división 


сов lo que el o sería y en el primer intervalo y x еп el segundo. La segunda 
alusión es problemática, cf. Banker, Greek Musical... П, pág. 164, n. 84. 

2% Los dos intervalos inferiores (hípate-parípate y parípate-licano) deben 
cupar una extensión inferior al intervalo restante (licano mese). Cf. 124 y 1148, 

79 «Escogidass, cxaleto indica que las seis divisiones no son más que una. 
elección entre las móltiples posibilidades, si bien no se trata de una elección al 
azar: de entre todas las posibles se han escogido las más conocidas, es decir, las 
más frecuentemente usadas y divididas en magnitudes usuales, magnitudes 
comoel semitono,eltercio y el cuarto de tono еп lugar de otras menos compren- 
sibles. Cuando nuestro autor decide mostrar la posibilidad de escoger divisio- 
nes distintas а éstas, utiliza e mismo ejemplo en 127 (cf. n. 131) y en IL $2. 

2% Cl. 124-25, donde se centra nuestro autor en definir los ámbitos de las 
motas móviles, mientras que aquí opta por la enumeración de los intervalos. 

=: Cf. mn. 115, 117-118 y Gráfico П. 


E 
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es cromática sesquiáltera cuando su pyknón está en razón 
quiáltera respecto al enarmónico y cada diesis lo está con 
pecto a cada diesis enarmónica?". Es fácil comprender que: 
pyKnón sesquiáltero es mayor que el suave, pues al primero 
fulta una diesis enarmónica para ser un tono, al segundo 
cromática, 
Una división es cromática tonal cuando el pyknón está 
puesto por dos semitonos y el resto por un intervalo de tres 
mitonos, 

Hasta esta división ambas notas varían, pero tras ella la. 
гірше queda fija, tras haber completado su dmbito?*: en 
la lícano se mueve una diesis enarmónica y el intervalo hí 
lícano alcanza al lícano-mese?* con lo que en esa división ya 
habrá pyknón. La desaparición del pyknón en la división de 
tetracordios coincide con el comienzo del género diatónico. 

En el diatónico las divisiones son dos: diatónico suave” 
tenso?” Una división diatónica es suave cuando el int 
hipate-parípate tiene medio tono, el parípate-lícano tres 
enarmónicas y el lícano-mese cinco diesis. Por su parte, en. 


29 El pyknón de la división cromática «sesquiáltera» ocupa 3/4 (3/8 + 
de tono, cantidades que están en proporción sesquiáltea con respecto a las 
forman е! pyinón enarmónico: 1/2 (1/414). 

>“ El pylndn cromático «suave» ocupa 2/3, lo que restado al tono da. 
resultado un tercio de tono o diesis cromática mínima: el pylnón 
TOv es de 3/4 de tono: 1 = 3/4 = 1/4, 

29 C123. 

?* Loakanzaen tamaño, es decir, la suma de los dos intervalos inferiores 
tetracordio es igual en su extensión al intervalo superior, lo que implica que 


escala formada por los dos intervalos inferiores ya no es considerada рулда 
3 Sobre ambas, cf. п, 119, La diatónica tensa es matemáticamente 

idéntica ala forma típica del género diatónico expresada en razones ( 

X 9:8 x 9:8) por los teóricos de orientación pitagórica como FiLOLAO 

Nicóuaco ре GERASA, Manual de Harmónica 252-253) o PLATÓN 

350-361), 
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diatónico tenso el hípate-parípate tiene medio tono y los otros 
dos un tono cada uno. 

Нау, pues, tantas lícanos como divisiones del tetracordio; s2 
parípates en cambio, dos menos, ya que usamos la de medio 
tono para las divisiones diatónicas y para la cromática tonal, 
Siendo cuatro el número de parípates, la enarmónica es exclusi- 
va del género enarmónico, mientras que las otras tres son co- 
munes al diatónico y al cromático”, 

De los intervalos del tetracordio el hípate-parípate se utiliza 
en la melodía igual o menor que el parípate-lícano, nunca ma- 
yor”, Que es igual es (evidente en la división enarmónica y las 
cromáticas, y que es menor en las diatónicas)"? aunque igual- 
mente se podría entender en las cromáticas si se tomase la parí- 
pate del cromático suave y la lícano del tonal”; en efecto, tam- 
bién tales divisiones de los pykná se perciben como melódicas. 
Lo no melódico surgiría de la elección contraria: tomar una pa- 
rípate de medio tono y una lícano del cromático sesquiáltero ola 
parípate del sesquiáltero y la lícano del cromático suave; tales 
divisiones, en efecto, se perciben como no harmonizadas'%, 

En cambio, el parípate-lícano se utiliza en la melodía igual 
о desigual en los dos sentidos al lícano-mese: igual en el diutó- 


>* CLT26. Parece ser una característica específica del género enarmónico 
el poseer una única forma aceptada más o menos universalmente por todos los 
teóricos, cf. n. 108 y Ртокомво, Harmónica I 14, págs. 70-71. 

29 CL.I2 yn. 129. 

7" El añadido es de WESTPHAL 

= Esto nos daría un tetracordio con la estructura 1/3 + 2/3 + 3/2 tonos, con 
un pyknón de 1 tono formado рог dos intervalos desiguales de 1/3 y 2/3 respec- 
tivamente. Esto implica que la división igual del pyknón no es una ley sino una 
tendencia favorecida por razones prácticas, cf. n. 247. 

= Tales divisiones serían 1/2 + 1/4 + 7/4 y 9/24 + 7/24 + 11/6. No son 
melódicas porque incumplen la ley de que el intervalo hípate-parípate debe ser 
siempre menor o igual al parípate-lícano (1152). 
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lícano diatónica más aguda y cualquier parípate inferior al 
dio tono™, 
53 А continuación, es preciso explicar la sucesión?*, 

en primer lugar, unas consideraciones generales sobre la f 
misma en que la sucesión debe ser definida, 

Por decirlo en pocas palabras, hay que estudiar la s 
conforme a la naturaleza de la melodía, y no como los que 
expresar la continuidad examinando las compresiones”. 


en efecto, parecen desdeñar el movimiento melódico**, сото; 


evidente por la cantidad de diesis que sitúan en sucesión: 
podría (cantar) tantas, pues la voz puede concatenar hasta. 
Es evidente, por tanto, que no se ha de buscar siempre la 
sión en los intervalos mínimos, ni en los desiguales, ni en 
iguales, sino que se debe ser consecuente con la nat 
No es sencillo, por el momento, ofrecer la definición 

de sucesión, hasta que no se expliquen las combinaciones де! 
intervalos?" Pero incluso a un absoluto profano le result 


? CL127 y n. 250. 

2^ «Sucesión», 19 hexés, ef. 127. El tetracordio ha sido el marco: 
Análisis de los géneros. Sin embargo las funciones melódicas, que son sce 
зе agotan cn él, sino en la octava, así que nuestro autor, una vez descritas 
diversas coloraciones (chróai), ha de exponer la ley por la que se rige la. 
тда. esto es, la sucesión de las notas en el marco de la octava. 

24 Sobre la continuidad y las «compresiones», cf. 127-28 y an. 23 y 

«Movimiento melódico», aggé, cf. n. 173; aquí es, 

“movimiento de la voz por grados conjuntos», Si еп el etracordio. 


77 «Нама tres diesis (excluyendo la tercera)», cf. 128. 
э CL12728. 


* Las combinaciones de los intervalos son expuestas а lo largo del libro 


nico tenso, menor en todos los demás y mayor cuando se usa! 
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evidente que existe la sucesión por el siguiente razonamiento?" 
es verosímil que no exista ningún intervalo que podamos dividir 
hasta el infinito al cantar, y que haya un número máximo de 
divisiones posibles de cada intervalo en la melodía””. Si afirma- 
mos que esto es verosímil o incluso necesario, es obvio que las 
notas que limitan dicho número de partes son sucesivas entre 
sí 

desde antiguo, como la n(ete), la paranete y las que les suce- 
den”, 


De (tales) notas parecen formar parte las que hemos usado 


A continuación, habría que definir la primera y más impor- 
tante condición para la combinación melódica de los intervalos: 


en todo género, la melodía, guiada desde cualquier nota a través 


Че notas sucesivas, sea en sentido descendente o ascendente, 
forma consonancia de cuarta con la cuarta o de quinta con la 
quinta™, y aquella que no cumpla ninguna de estas dos condi- 
ciones, ha de ser musicalmente incompatible? con todas aque- 
llas respecto a las cuales sea no consonante en esos números. 
No hay que pasar por alto, sin embargo, que lo dicho no basta 
por sf solo a la hora de componer escalas melódicamente co- 
rectas con los intervalos, pues nada impide que, incluso cuan- 
Чо las notas cumplen las consonancias en dichos números, las 


> «Razonamiento», єракдкё. CL. п. 21. 

7 CL 1146, Un intervalo como la cuarta puede ser dividido en la melodía, 
como máximo, en tres intervalos, la quinta en cuatro, 

7* Es decir, «las notas que limitan las partes de un intervalo (por ejemplo 
la cuarta) son sucesivas entre sf»; si una de las «partes» que forman la cuarta es 
el intervalo mi f, estas dos notas, serán, evidentemente, sucesivas entre sí, El 
texto incluye enmiendas de Meibom y Marquard. 

= Las «funciones melódicas» son siete, tantas como nombres de notas 
hay, en virtud de la polifuncionalidad de los nombres de las notas (cf. n. 170). 
7 Con la cuarta o la quinta nota contando desde la nota de partida, ésta 
inclusive. Cf. 129 y n. 142. 

= «Musicalmente incompatible,» elnelés, cf. п. 143. 


310 ARISTÓXENO DE TARENTO 


escalas estén construidas de forma melódicamente i 


Pero si esto no se da, todo lo demás es inútil. Hay, pues, 


elevar esto, en primer lugar, a la categoría de principi 
cual la harmonización ено puer 


Semejante a esto, en cierto sentido, es (lo) referente 


disposición relativa de los tetracordios. Es, en efecto, 


para que dos tetracordios pertenezcan a una misma escala 


cumplan una de estas dos condi 

iones: o están 
mutua de manera que cada nota forme una pets 
quiera con su nota correspondiente (o) son consonantes. 


tercero, sin que cada uno de ellos 

n sea conti 
та dirección?", Esta condición no es poete 
que los tetracordios pertenezcan a la misma escala 
necesarias algunas otras cosas sobre las que se hablará más 


ss lante?”; pero sin esto, al mei 
» al menos, todo lo demás i 
Puesto que, de entre los tamaños de los pa 


э аар cono 
a or jp o 
tele dl tercio debe wer sen má pu ul a 
medio. i e 
"т Traa encia l ley qu б mel 
. ige ln sucesión melódica 
hace lo propio con la que rige la sucesión melódi os 
cualidad, sta segunda ey está mplíi cn la primera que la necesita | 
cumplimiento: para que las notas formen una consonanci: la de cuarta. 
Quit a parir della, es necesario que cs limites de los tetracondi 
in. La «primera condición» (el formar una consonancia md 
aoa correspondiente de tco) amp el Exc Рене 
Ec eec 


yor. La «segunda condición» 
m haría referencia a la Escala Perfecta 


3% Podría tratase de la necesidad de que los tetracordios conjuntos 


Juntos se sucedan alternativament camión mol 
ө els de na н 
oi, com eel Ec Porta Мари sy 
Lo farmónica I 4, pág, 50 ss.). Сото. М i 
Tag. 167, n 109), саш Porta Menor po jua 
Por tanto, claro a qué se refiere aquí nuestro autor. vx 


de los tetracondios: 
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sonantes parecen no tener margen alguno de variación —o uno 
absolutamente mínimo?"— y estar delimitados por un único 
tamaño, y en cambio a los disonantes esto les sucede en mucha 
menor medida, y por esta causa la percepción confía mucho 
más en las magnitudes consonantes que en las disonantes, la 
forma más exacta de establecer una disonancia sería su obten- 
ción por medio de consonancias”%. 

Si se pide obtener la disonancia, por ejemplo un dítono o 
cualquier otra susceptible de ser obtenida mediante consonan- 
cias? en sentido descendente respecto a una nota dada, se debe 
tomar una cuarta ascendente a partir de la nota dada, después 
una quinta descendente, después nuevamente una cuarta ascen- 
dente, luego una quinta descendente, y así habremos obtenido 
el dítono descendente a partir de la nota dada. Y si se pide obte- 
mer la disonancia en sentido contrario, hay que aplicar al contra- 
rio las consonancias?", Además, si la disonancia se extrae de un 


= э, como parece, la cana de ема vacilación se halla еп Ja imposibilidad 
de medir la cuarta exactamente con dos tonos у medio, el margen que nuestro 
ito califica de «mínimos debería ser el existen entre el leimma pitagórico y 
ч сий temperado, es decir, algo menos de 1/16 de tono diferencia verd 
deramene insignificante. Cf. n. 137. 

= CE 124 El procedimiento del que se habla aquf es la pss did amplio 
ма». método de afinación que consiste en obtenr la nota buscada mediante la 
Qlccsiva adición y sustracción de intervalos de quinta y cuarta hasta obtener 
"ia ooa dada. Este mismo método ha sido también usado por la escuela pita- 

"como muestran los fragmentos de Arquitas (Рог омо, lormónica 1 
T3 II 14, págs 3031 y 7071) о de Buctane, Sección del canon 162. 

AJ Aristóneno evita entrar en la cuestión de que no todo intervalo divonan- 
ке puedo ser obenido а par de consonancis, sino slo los formados por 10 
жк смени osemitonos. En el preudoplutarqueo Sobre la música 1145 B-C, еп 
т texto que probablemente s remonta а Arstóxeno, se responde a una critica 
de ese бро. 

== Suponiendo que la nota dada sea el mi, en sentido ascendente se obten- 
аза sol 
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intervalo consonante mediante consonancias también la dif 
rencia se habrá obtenido mediante consonancias; sustrái 
(mediante) consonancias un dítono a la cuarta: es obvio que 
notas que limitan el exceso de la cuarta sobre el dítono 
sido obtenidas entre sí mediante consonancias, pues, por 
зе parte, los límites de la cuarta son consonantes y, por otra, 

el más agudo de ellos se toma una nota en consonancia de 
ta ascendente, desde la resultante otra de quinta desc: 
(después, de nuevo, una cuarta ascendente), luego, desde 
otra quinta descendente y la última consonancia coincide соп. 
nota más aguda de las que delimitan (el) exceso?" Es evi 
por tanto, que si se sustrae un intervalo disonante a uno 
nante por medio de consonancias, también la diferencia se 
brá obtenido mediante consonancias?", 

La forma más exacta de comprobar si al principio? a 
mos correctamente que la cuarta consta de dos tonos y medio 
la siguiente: tómese una cuarta y sobre cada uno de sus ex 
delimítese un dítono mediante consonancias; es claro que los. 
cesos han de ser necesariamente iguales, puesto que resultan. 


ڪڪ 


y en sentido contrario el do: 


===> 


«El exceso» (hyperoché) es aquí el de la cuarta 
a sobre el dhonn: el 
ecco por antonomasia oset exceso dela quinta sobre la cs ei d 
PM d POEM QAO mias поа 92 р 

5 Dada Ia evara mila ев 282) el ананас 
descendente (do) habra sido obtenido por medio de commas ^ о 


3% Aristóxeno nos remite, probablemente, a 1146. 
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quitar (cantidades) iguales a (intervalos) iguales. Tras esto añá- 
dase una cuarta ascendente al límite grave del dítono agudo y 
otra cuarta descendente al límite agudo del dítono grave. Es evi- 
dente que junto a los dos límites de la escala resultante habrá dos 
excesos en continuidad que son necesariamente iguales por lo 
anteriormente dicho. Con esto así dispuesto, hay que remitir de 
nuevo a la percepción los extremos de las notas delimitadas; si 
parecen disonantes es obvio que la cuarta no constará de dos to- 
поз y medio, pero si forman una consonancia de quinta está claro 
que la cuarta constará de dos tonos y medio?*, De las notas obte- 
nidas la más grave forma consonancia de cuarta con el límite 
agudo del dítono grave y la más aguda forma consonancia de 
quinta con la más grave, de manera que, si el exceso es de un tono 
у se encuentra dividido en partes iguales —cada una de las cuales 
es al mismo tiempo un semitono y el exceso de la cuarta sobre el 
дйопо®”— es obvio que la cuarta constará de cinco semitonos, 


7 Enel siguiente gráfico se resume esta demostración: 


Жый, one те ваг, 


Partiendo de una cuarta be se determina mediante consonancias un dítono 
desde cada uno de esos límite: desde b se halla d, y desde e, c; los intervalos 
Dec y dee deben ser iguales pues han sido obtenidos sustrayendo el mismo in- 
tervalo (el dítono) a la cuarta inicial. A continuación, desde c se construye una 
cuarta ascendente (f), y desde d una descendente (a): los cuatro intervalos (a-h, 
b-c, de y e-f) son iguales pues se han obtenido mediante el mismo procedi- 
miento. Si el oído determina que a y f forman consonancia de quinta, Б y е 
deben estar separados por dos tonos y medio (pues lo sustraído a la cuarta han 
sido dos tonos а cada lado y el exceso entre el dítono y la cuarta, repetido а 
ambos lados de ésta, da una quinta). 

= Esta afirmación nos recuerda que la extensión de los dos intervalos que 
hemos añadido a la cuarta (cn la nota anterior a-h y e-f) debe ser la misma 
que la de la diferencia entre la cuarta y el dítono, esto es, un semitono. 


я 
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_ Es fácil comprender que los extremos de la escala en 
tión no forman otra consonancia que la quinta: hay que. 
der, primero, que no forman consonancia de cuarta porque 
en ambas direcciones un exceso añadido a la cuarta de 
Se ha de decir, en segundo lugar, que no puede ser una 
nancia de octava: la suma de los excesos es inferior a un 
porque su exceso sobre la cuarta es menor que el del 
no sobre el tono [es comúnmente admitido que la cuarta es: LIBRO JE? 
yor de dos tonos y menor de tres], de manera que el iı 
total añadido а la cuarta es inferior a la quinta. La suma de. 
„ Dos no podría ser, evidentemente, una octava, Pero si los 
gius E. notas obtenidas forman una consonancia mayor 1. Los tetracordios sucesivos se hallan en conjunción o 
rum y menor qe Ta диа CEO qe а en disyunción?". Hablemos de «conjunción» cuando dos te- 
tre la cuarta y la Prats es la única magnitud consonante. iracordios melódicamente sucesivos de igual forma com- 
j partan la nota que los separa; de «disyunción» cuando dos 
letracordios melódicamente sucesivos de igual forma estén 
separados por un tono**, Es evidente, a partir de lo ya esta- 


= E cone entre este ibro y el anterior se debe, probablemente, a una Iago- 
ка véase Introducción, 3.1). Este libro consta de una serie de demostraciones 
каш als керш de sucesión melódica de noa y tetracordos La denomi- 
nación problémata, «problemas: |, con que Aristóxeno se refiere а estos postula- 
ж es uálizada en otros lugares, como П 4 y Ш 60, y designa una proposición 
mida su demostración que a su vez ene en cuenta las posibles objeciones por 
Tert del oyente. La extensión del texto perdido ete el libro 1 y Ш y tras el 
Tal de éste debe haber sido considerable, pues no se dice nada sobre cuestiones 
fundamentales como las relativas a tonalidades, modulación  melopeya. Todos 
los problémana giran entorno aun mismo tema: el estudio de los intervalos 
Simples y dels reglas que rigen su sucesión melódica dentro е ш escala, 
"sobr ls nociones de «sucesión» y «continuidad», fundamentales en 
esta parte del tratado, ef. 127-29, 1 53 y n. 294. 
= El significado de «conjunción» (xynaphé, cf. n. 68) no es exactamente el 
s а тышо que еп 123. Si alif aludía al mite común de los ámbitos de las notas 
E a do му ша имид oia qu pr viles aquí significa «conjunción de teracordios», esto es a unión de dos 
Р tetracordios a través de una nota común que forma parte de ambos. Esos tetra- 


2% Glosa señalada or Rut. 
Los extremos de la escala en cuestión (af, cf. n. 286) son 
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blecido?”, que los tetracordios sucesivos deben 
mente ser de una de estas dos formas; en efecto, cuando: 
cuartas sucesivas forman consonancia de cuarta hay 
ción y cuando las quintas la forman de quinta, disyunci 
necesario que las notas cumplan una и otra de estas condi 
nes y, en consecuencia, que los tetracordios sucesivos 

una de las formas dichas, 

Ya alguno de los oyentes se planteó dudas sobre |: 
en primer lugar, qué es, en general, la sucesión; después, si 
ge sólo de una manera o de varias, y en tercer lugar si es i 
mente sucesivo lo conjunto y lo disjunto””, 

A esto se respondía como sigue: en general, son 
aquellas escalas cuyos límites son sucesivos o se super 
Las escalas presentan dos tipos de sucesión: en uno (el Н 
agudo (de la escala grave coincide con el límite grave de 
cala aguda); en el otro, el límite grave de la escala aguda 
sucesión con respecto al límite agudo de la escala grave. 
primer tipo, las escalas de los tetracordios sucesivos c 
un punto y son necesariamente semejantes; en el otro, en 


bio, se encuentran separadas entre sí, y la organización de 
tetracordios puede ser semejante: así sucede si se 


 condios serán por ello denominados «conjuntos»; ex el caso, por ejemplo; 
Escala Perfecta Mayor de los tetracordios denominados /ypitin y 
Gráfico 1. 

?"! Aristóxeno basa sus deducciones en una serie de principios 
dos de manera sumaria y sin demostración, identificables, en general, 
de 129, 

* Estas dudas podrían ser las de un conocedor de la doctrina 
(véase n. 23). Incluso dentro de la Harmónica, el uso de ambos. 
127-29, donde sí poseen significados diferenciados, contrasta con su uso 
libros I y Ш, donde son aparentemente sinónimos, uniformidad que se 
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separados por un tono y en ningún otro caso™, En consecuen- 
cia, dos tetracordios semejantes resultan mutuamente sucesivos. 


>" La primera proposición: «las escalas de los tetracordios sucesivos com- 
parten un punto y son necesariamente semejantes» debe entenderse as: supon- 
gamos dos tetracordios sucesivos en el género enarmónico que comparten un 
punto «x» (esto es, dos tetracordios conjuntos): 


Ел ellos todas las notas cumplen la ley expresada en Ш 58-59; sin embar- 
ро. cualquier cambio en la forma de uno de los etracodios quebrar esa ley: 
эм, en la escala 


abc ke fnm 
ucl 


tetracordio alterado, 


Ja nota c estaría situada a 4 1/4 tonos de la cuarta nota a partir de ela. f. y a 
4 1/2 de la quinta, £. La segunda alusión se refiere а escalas separadas entr sí. 
Sean dos teracordios disjuntos, esto es, separados porel tono disyuntivo (x - у): 


lalala du dalla) 


abc хуе] n 
i alteramos la forma de uno de ellos: 
bala Pul p balla! 
ghespefa 
х 


se quiebra nuevamente la «ley fundamental» (cf. n. 142) puesto que la nota ¢ 
estará a 1 1/2 tonos de e y 1 3/4 de f. De estas lineas se deduce que para nues- 
tro autor el tono disyuntivo queda fuera de todo teracordio y sólo se concibe 
como separación entre tetracordios, cf. n. 301. 
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cuando entre ellos hay un tono o sus extremos coinciden. 

tanto, los tetracordios sucesivos semejantes son necesari 
conjuntos o disjuntos. 

є Afirmamos que necesariamente entre dos tetracordios 
sivos o hay otro tetracordio semejante o, simplemente, no 
ninguno. En efecto, entre tetracordios con la misma organi 
ción no cabe uno distinto, y entre distintos aunque sucesi 
по es posible colocar tetracordio alguno. 

Es evidente, a partir de lo dicho, que los tetracordios con 
misma organización se hallarán en continuidad mutua según 
dos posibilidades mencionadas. 

2. Es simple el intervalo comprendido entre dos notas 


sivas, Si las que lo contienen son sucesivas, no falta ninguna; 


по falta ninguna no se podrá introducir; si no se introduce, 
producirá división, y lo que no posee división tampoco 
compuesto, pues todo lo compuesto está compuesto por ci 
partes, las mismas en las que es divisible, 

En torno а esta proposición hay también cierta confusi 
motivada por la identidad de tamaños. Algunos se pregui 
«¿Cómo es posible que el dítono, que es divisible en tonos, 
simple e, igualmente, cómo puede ser el tono simple si es 
ble dividirlo en dos semitonos?»", El mismo razonami 
hacen también con el semitono. Su error procede de no 
que algunas magnitudes son comunes a un intervalo сот 
Por esta causa la indivisibilidad de un in 

por su tamaño, sino por las notas que lo li 


BARKER (Greek Musical... I, pág. 172, n. 8) señala que hexés ao 
como hasta ahora, a escalas cuyos límites coinciden o están separados por 
tono disyuntivo, sino que debe tener el significado más general de en la mis 
línea de sucesión, esto es, en la misma escala, aunque no necesariamente 
sivos, lo cual incluiría, por ejemplo, a los tetracondios ypátón y. 

*™ Sobre esta dificultad, f. п. 145. 
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an. El dítono, en efecto, cuando lo limitan mese y lícano es 
simple, y cuando lo hacen mese y parípate, compuesto, Por eso 
afirmamos que la idad no radica en el tamaño de los 
intervalos, sino en las notas que los contienen. 

3. En las variaciones de los géneros sólo son móviles las 
partes de la cuarta; lo que caracteriza la disyunción es invaria- 
Ме?” En efecto, toda harmonización compuesta por más de un 
tetracordio se divide en conjunción y disyunción. Pero mientras 
que la conjunción se compone sólo (de las) partes simples de la 
cuarta, de modo que, necesariamente, en ella sólo las partes de 
la cuarta serán móviles, la disyunción posce, además de éstas, 
un tono que le es propio. Así pues, si se demuestra que lo que 
caracteriza la disyunción no cambia con las variaciones de los 
géneros, será obvio que la movilidad es posible sólo en las par- 
les propias de la cuarta. 

La nota más grave de las que limitan (el) tono (disyuntivo) es 
el límite agudo del más grave de los tetracordios en disyunción; 
ésta permanecía fija en las variaciones de los géneros, Y la más 
aguda de las que contienen el tono es el límite grave del más agudo 
de los tetracordios en disyunción; igualmente, también ésta per- 

manecía fija en las variaciones de los géneros, Por tanto, puesto 
que, como se evidencia, las notas que contienen el tono permane- 
cen fijas en las variaciones de los géneros, es claro que quedan las 
partes de la cuarta como únicas móviles en dichas variaciones, 

4. En cada género hay, como máximo, tantas (magnitudes) 
simples como en la quinta. Todo género se utiliza en la melodía. 


= «Lo que caracteriza a la disyunción» es el tono disyuntivo, El tono. 
disyuntivo se sta siempre entre las notas extremas de dos tetracordios conse- 
cutivos, notas denominadas «fijas». Por esta razón el tono disyuntivo será 
siempre un intervalo invariable. «Las partes de la cuarta» son los tres intervalos 
que la forman; al ser variables las motas intermedias, los intervalos lo serán 
también (cf. n. 169). 


“ 


“ 


320 ARISTÓXENO DE TARENTO 


en conjunción o en disyunción, como antes se dijo. Se ha 
trado que la conjunción sólo consta de las partes de la 

la disyunción, en cambio, añade el intervalo que le es propio, 
decir, el tono, y al añadir el tono a las partes de la cuarta 
completa una quinta. Así, puesto que ningún género tomado 
una coloración concreta puede estar compuesto por más ( 
nitudes) simples que las que hay en la quinta, es evidente que: 
сайа género habrá, como máximo, tantas (magnitudes) si 
сото en la quinta. 


En torno a este problema suele sorprender a algunos рог 


como hay en la quinta». La respuesta a éstos es que cada 
puede estar formado por menos (magnitudes) simples, 
nunca por más. Por esta razón lo que primero se demuestra 
que ningún género puede estar formado por más (magni 
simples que las que hay en la quinta; y más adelante se 

que cada uno de ellos puede estar compuesto por menos, 


э» CI. proposición 3, Ш 61. 

?* Aunque el texto no es explícito al respecto, esta proposición no se 
re a intervalos sino a magnitudes como demuestra Barx (Greek Musi 
pág. 174, n. 15); de ahí que ofrezcamos esa palabra entre paréntesis en. 
este pasaje, Las razones se hallan en la proposición 26 (11 72-73), posi 
te el lugar al que nos remite ese «más adelante» de nuestro autor. Así, 
quinta del género diatónico tenso que incluya el tono disyuntivo puede 
por ejemplo, una estructura 


мин 
abcxy 


donde, como se observa, aunque los intervalos son cuatro, sólo hay dos, 
tudes simples: el semitono y el tono. En cambio una quinta del género 
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5. Un pyknón, completo o en parte, no es melódico junto a 63 
otro pyknón. Ni las cuartas se | hallarían en consonancia de сш 
ta ni las quintas de quinta; y las notas así dispuestas las consi- 
derábamos contrarias a las leyes de la música", 

6. De las notas que limitan el dítono, la más grave es la 
mûs aguda de un pyknón y la más aguda es la más grave, En la 
conjunción, si los pykná forman la consonancia de cuarta, es 


y poseer el máximo número posible de magnitudes simples distintas, s decir, 
cuatro. 

| 18, 21, 24 y 
* Esta proposición es la base para muchas otras (8, 13, 14, 1 
25). Nuestro autor utiliza siempre el pyknón enarmónico como modelo en sus. 
demostraciones (en este caso, se deduce por la alusión al dítono, intervalo ca- 
racterstico del género enarmónico), aunque las proposiciones son válidas tam- 
bién para tetracondios cromáticos y diatónicos (en éstos la alusión al pyknán 
debe sustituirse por «conjunto de os dos intervalos inferiores del tetracordio»), 
argumento de Arístáxeno no ofrece dificultades en su primera parte: dos 
а juntos romperían la «ley fundamental» (cf. n. 142) en una escala como 


[ЧИЕ 
ghede f 
тз 


» 


s: si junto а yknón 
TT 
E 
ES 


abcd efeh d 


en la que dicha ley sf se cumple: sin embargo, rompe otras leyes enunciadas por 
uestro autor: en primer lugar, porque sita tres diesis sucesivas (cf. 1 28); en 


сай т 
аер 
a И 
los intervalos debe siempre ser el tono disyuntivo (ésta cs una de las implica- 
=> 


со suave que incluya también el tono disyuntivo podría tener una forma 


32 ARISTÓXENO DE TARENTO. HARMONICA з 
necesario que esté el dítono entre ellos; del mismo modo, si э. En los géneros enrmónico y crondtico wo ied © 
dítonos están en consonancia de cuarta, en medio debe intervalos de tono sucesivos. Colóquese, en Geop dn 
pylnón. Puesto que esto es así, es necesario que pyknón y d sentido ascendente” si el límite agudo del tono añadido cum- 
se alternen, de manera que la nota más grave de las que li ple las leyes de la melodía debe formar D RA S ma! 
el dítono será la más aguda del pyknón situado bajo él, y lan con la cuarta nota sucesiva o de quina con la quinta. Si по 
más aguda será la más grave del pyAnón situado sobre €P% cumple ninguna de estas condiciones será PE 

7. Las notas que limitan el tono (disyuntivo) son, amb contrario a las leyes de la melodía; y es evidente que rd 
las más graves de un pyknón. En la disyunción el tono se s арн. Pues alla cano, que e& боео noes Cama 
entre tetracordios tales que sus límites son los más graves de са, distarî cuatro tonos de la noua añadida, у si es cromática. 
pyknón; el tono también está limitado por esas notas ya sea del cromático suave o del sesquiáltero, ERS 
límite grave del tono es el límite agudo del tetracordio gr mayor de una quinta; por su parte, la (lícano) 


el límite agudo del tono es el límite grave del te 
agudo, por lo tanto es obvio que las notas que contiene 


tonal formará consonancia de quinta con la nota añadida, pero 
по era eso lo necesario, sino que la cuarta forme consonancia 


tono serán las más graves de un pyknón*? de cuarta o la quinta de quinta, Ningu: an E 
& 8, Nose colocarán dos ditonos sucesivos. Colóquense; b nes se cumplo, de manera que la nota límite del iam 
el dítono agudo seguirá un pyknón —pues el límite grave de en el agudo será, evidentemente, con 
dítono era el límite agudo de un pyknón— y sobre el d melodía», 
grave seguirá un pyknón. De hacer esto habrá dos pykná segu 
dos y, puesto que eso es contrario a las leyes de la melodí — Ez lud 
también lo será colocar dos dítonos sucesivos. EI 
سے‎ y كا‎ 2 
Зе Esta proposición influye еп &, 20, 22 y 24: sólo sería válida, a. E 
para una escala formada por tetracondios conjuntos, puesto que en una К Ano sobre ш Vit su- 
¿luna sor dono se sinia lon disyuntivo. Aun ам. concep dado qoe (e presión ба ces nir ie 
nuestro autor es más compleja, como comentamos cn la nota siguiente. jak y d хоу sn EN DK MEME MEN DL E 
* Esta proposición complementa a la anterior e influye en las propo de fama caia, es dei lec ls dox cm ambos piod 
nes 13, 14 y 24, Si aquélla estaba dedicada a la conjunción, ésta lo está | situarían también en sucesión, lo que ао 
disyunción. Que el límit agudo del tono disyuntivo es e Мае grave de = Ba dacks, liqaê wasequado 
tetacordo ез algo evidente en la Escala Perfecta Iamutable (f Gráfico Dd tivon, pran 
dora parit de икин» (en mot cación а ы ie) ba 7. Si, dado un tacon limitado рог noas js cli ración 
puede proseguir por conjunción hacia la ийе syemménóm o por isyunciónl Dal VE C 
Paramese diezeugménin. La afirmación de que el límite inferior del tono fo (prc, cl cala ийин Insula el caso del ntn ER 
también parte del руйлёп, so ез potencialmente admisible s avanz Sene tios vo tro de tono coin del modii, 
detacondio conjunto (syrémménin) en lugar de al јато (diezemgménom). nose cumplirá en ningún caso la ley 


* Expuesto de forma gráfica, el razonamiento de nuestro autores el sigui 2.42. 
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Por otra parte, si el segundo intervalo. 
н 1 de tono. 

el límite grave (del tono disyuntivo) dará hpc dpud 
55 nico", Es obvio, por tanto, que en los géneros 


tono sucesivos y по más"*. La nota que limi 
А ue limi 
tervalo de tono no formaría prse m косы la 


11. En ese mismo género no se colocarán dos 


ve del semitono existente; la nota que limi i 

que limita el 
do no formará, ciertamente, consonancia de paper 
ni de quinta con la quinta. Por tanto la colocación del 
será contraria a las leyes de la melodía”, Y si se coloca 
el agudo del existente, dará lugar al género cromático”, 


Concretamente a la coloración (véase Gráfico П) denominada 


cuya estructura, incluido el tono disyuntivo (x-y), es 


Шш 


а> суу 


J Уе n. anterior y proposición 16. 
Si colocamos un semitono (47-а bajo el semitono ya existente (4 


las dos coloraciones (véase. 
(véase Gráfico Ш del género cromático, resul 


le Li [111 (diatónico tenso) 


ба» са 


[ (diatónico suave). 
Фа bec d 


Es vidente que a' no 
a Erden que no comple la ley fundamental (cf. 142) con 


Gráfico IL. 
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tanto, es obvio que en el diatónico no habrá dos semitonos su- 
cesivos. 

Queda, pues, explicado qué intervalos simples y еп qué nú- 
mero pueden ser colocados en sucesión, y cuáles, por el contra- 
Чо, pese a ser iguales no pueden en modo alguno ser colocados 

en sucesión. 

Debemos hablar ahora de los intervalos desiguales, 

12. Junto a un dítono se coloca un pyknón en sentido des- 
cendente y ascendente. Se ha mostrado"! que en la conjun- 
ción esos intervalos se alternaban, de manera que cada uno de 
ellos se colocará, respectivamente, sobre el agudo y el grave 
del otro. 

13. Un tono sólo se coloca junto a un dítono en sentido 
ascendente. Colóquese en sentido descendente; resultará que la. 
mota más grave y la más aguda de un pyknón caen sobre el mis- 
mo grado, pues el límite grave del dítono era la nota más aguda. v 
de un pyknón y el límite agudo del tono la más grave?" Si caen 
sobre el mismo grado, tiene que haber dos pykná. Pero, dado 
que eso es contrario a las leyes de la melodía, también lo será 
un tono bajo un intervalo de dos tonos". 


5 Eso alude a las proposiciones 6, 7 y 8. Esta proposición es sólo válida 
para las escalas conjuntas. La proposición siguiente analiza la situación en las 
escalas disjuntas. 

ма «La más grave (de un рублди, cf. proposición б. 

El método de argumentación es el mismo que en la proposición В, cf. 
в. 304. Si en una escala enarmónica ud situamos el tono x-y desde el límite 
grave del ditono (с) en sentido descendente. 


abc d 
' ulu) r 
ED 
la nota c, que esla más alta del руйлдп enarmónico, coincidirá con la nota y, 
que por ser el limite superior del tono añadido debe ser la nota más grave de un 
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14, Un tono sólo se coloca junto a un pyknón en 
descendente. Colóquese en sentido contrario: la i 
será la misma?^, pues caerán sobre el mismo grado la nota 
aguda y la más grave de un pyknón, con lo que habrá dos 
seguidos. Y, puesto que eso es contrario a las leyes de la 
día, también lo será necesariamente la colocación de un 
sobre la nota más aguda del pyknón. 

15. En el género diatónico no es melódico i 

ил semit 

qum lados de un tono. En efecto, entre las notas sucesivas 
las cuartas formarían consonancia de i 
EE cuarta ni las quintas 

16. 10, semitono es melódico a ambos lados de dos o. 
tonos. Las cuartas notas formarían consonancia de cuarta. 
quintas de quinta, ins 
[Desde el semitono hay dos caminos en senti 

os lido 

y dos en sentido descendente.] id 


зе 


руйлдп (cf, proposición 7), Así que, de nuevo, nos enfrentaríamos 
ya probado (proposición Nan ie a et 

э «Será la misma» que en la anterior proposición: si se ha afirmado 
las notas que limitan el tono von las notas inferiores de un pyAnón (cf. 
«ión 7), al adir sobre el pykndn un tono disyuntivo, se estará creando 
escala con dos pyknd seguidos. 
Э Escojamos un tetracordio en el género diatónico tenso 


мшш 
a bcd 


5l introducimos oro semitono (cc) de manera, tas 
— haya dasa! 
tono b-c, resultará una escala xo m 


ЕР 
wla que u mo se halla a distancia de cana de e” ni de quina respecto. 
т не quo 
Esto sucede en el género diatónico tenso. к» s 
з" EI pasje es considerado corrupto por Mac: 
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17. (En el género enarmónico...) desde el айопо hay dos 
caminos en sentido ascendente y uno en sentido descendente, 
Se ha mostrado que en sentido ascendente sc coloca un pyknón 
oun tono?" y no habrá, desde dicho intervalo, más caminos que 
éstos en sentido ascendente [en sentido descendente, en cam- 
bio, sólo hay un pyknón]"", pues queda de los intervalos sim- 
ples tan sólo el dítono, y dos dítonos no pueden sucederse^". Es 
obvio, por tanto, que a partir del dítono sólo habrá dos caminos 
en sentido ascendente y uno en sentido descendente, pues se ha 
mostrado que no se colocará un dítono junto a otro dítono ni un 
tono bajo un dítono, con lo que queda el pyknón'*!. Es evidente, 
pues, que desde el dítono hay dos caminos en sentido ascenden- 
te, uno al tono y otro al pyknón, y uno en sentido descendente, 
al pyknón. 

18. Inversamente, desde un pyknón hay dos caminos en 
sentido descendente y uno en sentido ascendente. Se ha mostra- 
до que partiendo del pyknón se coloca, en sentido descendente, 
un dítono o un (опо; no habrá una tercera posibilidad, pues de 
los intervalos simples queda el pyknón y dos pykná no pueden 
sucederse””. Es obvio, por tanto, que existirán sólo dos cami- 
nos desde el pyknón en sentido descendente. En sentido ascen- 
dente sólo uno, al dítono, pues no se coloca un pyknón junto a 
otro pyknón, ni un tono sobre un pyknón, con lo que queda el 
dítono™. Es evidente, pues, que desde un pyknón hay dos cami- 


CI. proposiciones 12 y 13. 
?* Pasaje interpolado, según RUELLE. 
зэ C. proposición 8. 
7" Cf. proposiciones $ y 13. 
= Partiendo del рућлб en sentido descendente debe haber un ditono, cf. 
proposiciones 6, 7, 8 y 12. Puede haber también, en una escala disjunta, un 


7" Cf. proposición 5. 
= Nuevamente se alude a la proposiciones 5 y 14. 
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nos en sentido descendente, uno al tono y otro al dítono, y 
en sentido ascendente, al dítono. 

19, Desde un tono hay un camino en cada dirección: 
sentido descendente al dítono y en sentido ascendente al 
nón. Se ha mostrado, por una parte, que en sentido 

te no se coloca ni un tono ni un pyknón, con lo que queda. 
dítono. Se ha mostrado, por otra, que en sentido ascendente 
se coloca ni un tono ni un dítono, con lo que queda el pyknón' 
Es evidente, pues, que desde un tono hay un camino en 


"к dirección: en sentido descendente al dítono y en sentido. 


dente al pyknón. 
Lo mismo sucederá también en las formas del género 
mático, con la salvedad de que para el intervalo mese-lícano: 
toma, en lugar del dítono, la extensión que corresponde a 
coloración y al tamaño del pyknón. Lo mismo sucederá tam! 
en las diatónicas, pues desde el tono común a los gé 
existirá un camino en cada dirección; en sentido descendente, 
intervalo mese-lícano que corresponda а cada coloración di 
nica, y en sentido ascendente al paramesc-trite. 

Esta proposición ya ha confundido a algunos, pues se 
bran de que no suceda al contrario; opinan, en efecto, que, 
ambas direcciones, hay infinidad de caminos a partir del 
Puesto que los tamaños del intervalo mese-lícano parecen i 
nitos, al igual que los del pyknón'”. A esto se ha res 
como sigue: en primer lugar, lo mismo podría pensarse, no. 
menos motivo que para esta proposición, para las anteri 
pues es obvio que uno de los dos caminos que parten del 
nón podrá adoptar infinitos tamaños, como también los que 
ten del dítono. Un intervalo como el mese-lícano puede 


25 CI. proposiciones 9, 13 y 14, 
Jj «El tono común a los géneros», es decir, el tono disyuntivo. 
%7 La misma idea en 126 y I148, cf. n. 125. 
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itos tamaños y lo mismo que a dicho intervalo le sucede a 
pa el pum sin embargo, no deja de haber dos ca- 
minos desde el pyknón en sentido descendente y desde el dítono 
еп sentido ascendente, del mismo modo que desde el tono hay 

iino en cada dirección. s 
Ma Tos caminos, en efecto, deben determinarse coloración por ® 
coloración en cada género, pues es necesario establecer y orde- 
nar científicamente los fenómenos musicales según aquello que 
los limita y omitiendo lo ilimitado**, Respecto a у аш 
de los intervalos y los grados de las notas, lo concerniente a la 
melodía parece, еп cierto sentido, ilimitado; en cambio, respec- 
to a las funciones, las organizaciones y las posiciones?" parece 
limitado y ordenado. Por ejemplo; desde el pyknón, en E 
descendente, los caminos están restringidos por la función y la. 
organización a un número de dos; uno, a través del tono, lleva 
la organización de la escala a la disyunción, el otro a la aa 
ción a través de un intervalo distinto, sca del tamaño que sea. Es 
obvio, a partir de esto, que desde el tono habrá un solo camino 
en cada sentido y que ambos caminos originan sólo una de Е 
formas de la escala: la disyunción. Resulta evidente, a partir de 
lo dicho y de la naturaleza de los hechos, que quien intente 
ex los caminos que parten de los intervalos, no colora- 


i: existe un número limita 
== Айидаево resalta aquí una idea fundamental 

do de cnra сша о funcionales; las cuantitativas, en cambios 
poseen un número ilimitado de posibilidades, por lo que son indeterminadas; el 
сшде mes ou por ano, bane n cuna ae 
ш сме le sirvan cono meo para exar в deducciones (habla de 
los caminos a parti del tono, del ditono, t) La misma idea en 11 39-40. СЇ. 
БЕ Funciones». ii i», thé 
=al .. dynámeis, «organizaciones», eíde, y «posiciones», 
ei na ake каН. S Mic (The Harmonies.. вара LM) 
Валка (Greek Musical... pág. 180, n. 36), en un sentido no técnico, Sobre 
cos términos, cf. ma. ПУ 30 
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ción por coloración en cada género, sino en todas y en todos! 
géneros al mismo tiempo, caerá en la indefinición. 
20. En los géneros cromático y enarmónico toda nota, 
ma parte de un pyknón"?. En dichos géneros, toda nota li 
una parte de un pyknón o el tono o un intervalo como el 
зо lícano. Las que limitan las partes de un pyknón no 
explicación alguna, pues es evidente que forman parte de 
pyknón. Las que contienen el tono?! según demostramos. 
anterioridad, son, ambas, las más graves de un pyknón. 
cuanto а las que contienen el otro intervalo, se ha. 
que la más grave de ellas es la más aguda de un pyknón, yil 
más aguda la más grave". Por tanto, puesto que éstos son 
únicos intervalos simples y cada uno de ellos se halla сопу 
dido entre notas que forman parte de un pyknón, resulta 
que en los géneros enarmónico y cromático toda nota fe 
parte de un pyknón. 

21. Es fácil comprender que las posiciones de las notas. 
forman el pyknón son tres, puesto que junto a un pyknón по 
coloca otro pyknón ni parte de otro pyknón. Es obvio que 
esa causa las posiciones de dichas notas no serán más?" 

22. Se ha de demostrar que sólo desde la nota más 
(de un pyknón) hay dos caminos en ambas direcciones; 
las otras, uno solo en ambas direcciones. Con anterioridad 
había demostrado que (en sentido descendente desde un 


?* Un enfoque diferente en CLRNIDES, 186 Јах: A. QUINTILIANO: 
WINNINGTON-INGRAM) y Ашо, 368 Jan, 


«El tono» es, nuevamente, el tono disyuntivo. Cf. proposición 7. 
?* CI. proposición 6. Lo dicho alif es válido tanto para el ditono como | 
cualquier otro intervalo que ocupe el mismo lugar en el tetracordio. 

?* Puesto que tres son las notas que lo forman, una ha de ser la inferior, 
la intermedia y otra la superior Junto а un pyknón no puede haber, 
еп parte, otro pyknín, cf. proposición 5, y en consecuencia la nota inferior 
podrá ser la superior de otro pyinón, ete, 
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hay dos caminos, uno al tono y otro al dítono. Que hay) dos 
caminos desde el pyknón equivale a que desde la nota más gra- 
ve de las que forman el pyknón hay, en sentido descendente, dos 
caminos, ya que ésa es la que cierra el pyknón™, Quedó demos- 
trado que desde el dítono hay dos caminos en sentido ascenden- 
te, uno hacia el tono y otro hacia el pyknón™. Que desde el 
dítono hay dos caminos equivale a que desde el límite agudo 
del dítono hay, en sentido ascendente, dos caminos, pues ése, 
como también quedó demostrado, es el límite del dítono, al 
mismo tiempo que la nota más grave de un pyknón™. Es obvio, 
por tanto, que desde dicha nota habrá dos caminos en cada di- 
ión. 
PPS Se ha de demostrar que desde la nota más aguda (de un 
pyknón) hay un camino en cada dirección. Quedó demostrado 
que desde el руйлдп hay un solo camino en sentido ascenden- 
1e?" y no hay diferencia entre afirmar que hay un solo camino 
еп sentido ascendente «desde el pyknón» o «desde la nota que 
lo cierra», por la razón esgrimida en los casos anteriores. Quedó 
demostrado que también desde el dítono hay un solo camino en 
sentido descendente**; у en nada se diferencia, por la razón 
antes dicha, afirmar que hay un solo camino en sentido descen- 
dente «desde el dítono» o «desde la nota que lo limita». Obvia- 
mente, la nota que constituye el límite grave del dítono es la 
misma que la que constituye el límite agudo del pyknón, pues es 


79 Bass (Greek Musical. I, pág. 181, n. 40) observa que nuevamente, 
al transformar sus alusiones а los intervalos por alusiones alas notas que limi- 
tan dichos intervalos, nuestro autor intenta establecer la djnami de esas notas, 
demostrando que ése es su principal objetivo en estos teoremas, 

93 CL proposición 17. 

?* Cf. proposición 6. 

?" Cf. proposición 18. 

э Cf. proposición 17. 
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la más aguda de un pyknón””. Es evidente, por tanto, a partir nota habrá un solo camino en cada dirección. Es evidente, por 
esto, que desde dicha nota habrá un solo camino en cada tanto, que desde la (más grave) de las notas que forman parte de 
a ип pyknón habrá dos caminos en cada dirección, y desde cada 
24. Se ha de demostrar que desde la nota intermedia (de una de las otras dos habrá un solo camino. 
pyknén) habrá un solo camino en cada dirección. Puesto. 25. Se ha de demostrar que no será melódicamente correc- 
es, sin duda, necesario que de los tres intervalos simples al to colocar sobre el mismo grado dos notas con distinta posición 
se halle (junto) a dicha nota, y ahí se halla, a ambos lados, en el pyknón. Colóquese primero la más aguda y la más grave 
diesis, está claro que ni un dítono ni un tono podrán ser Sobre el mismo grado; una vez hecho esto habrá dos pykná su- 
dos junto a ella en ninguna de las dos posiciones; pues si se: cesivos. Dado que eso es contrario a las leyes de la melodía, 
tuara un dítono en esa posición, sobre el mismo grado que di también lo será el que notas del pyknón (distintas según dicha 
пош —фие es la intermedia de un pyAnón—cacría la más. opción)" caigan (sobre el mismo grado). Y es obvio que las 
72 o la más grave de un pyknón'*, соп lo que fuera cual fuera motas distintas según la opción restante no podrán compartir el 
lugar en que se colocara el dítono, habría tres diesis sucesi mismo grado sin violar las leyes de la melodía, pues si la nota 
Si se sitúa un tono sucederá lo mismo, pues la nota aguda o la grave comparticran grado con la intermedia habría, 
gravo de un pyknón caerá sobre el mismo grado que la in necesariamente, tres diesis sucesivas. 
dia, con lo que habrá tres diesis sucesivas, Dado que eso. 26. Se ha de demostrar que el género diatónico está forma- 
contrario a las leyes de la melodía, es obvio que desde di do por dos, tres o cuatro (magnitudes) simples. Ha quedado de- 
mostrado ya que cada género está compuesto, como máximo, 
AEG S rada por tantas (magnitudes) simples (como hay) en la quinta, es 7 
"я Según se demostró еп la proposición 6, la nota más grave de las decir, un número de cuatro. Pues bien; si de las cuatro, tres son 
eie e aia ela ms aguda de mola y as ngada da las iguales y la (cuarta) distinta —(asf) sucede en el diatónico más 
соң әң (a 0 s 
روک ی ر‎ pe idi иа Mni tenso?— serán sólo dos las magnitudes que compongan el gé- 
готып іо qe Чегин pr es 
` vinud de lo " ti I», es f, que oct las posiciones cx- 
pe e EpL E e اا ا‎ odas 
e af sprint pe lima Eek. ante» se refiere а dos notas que ocupen, respectivamente, la posición central y 
situar el límite inferior de un tono disyuntivo (x) sobre la nota intermedia опа cualquiera de las dos extremas del pyknón. El añadido es de MACRAN. La 
opos signe mismo razonamiento que la anterior; nuevamente se tua 
де demostrar que si una nota posee la 4ўлат de ser, por ejemplo, la nota in- 
Terr e un pyènón, во podr poseer al mismo tiempo a de ser la intermedia о 
la supero у viceversa. CI. n. 304 
"р, deci, ase compone, como máximo, por tantas (magnitudes) simples 
como (intervalos) hay en la quinta». Compárese ена proposición con 1a 4. 
Cn. 300 y proposición 9. 


руйлё (b), tendremos una tercera diesis ссу 


^ 
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nero diatónico. Si hay dos iguales y otros dos desiguales 
haberse movido la parípate hacia el grave, serán tres las 
tudes que compongan el género diatónico: una menor que el: 
mitono, el tono y una mayor que el tono*S, Y si todas las 
nitudes dentro de la quinta son distintas, serán cuatro 
magnitudes que compongan dicho género”. Es evidente, 
tanto, que el género diatónico está formado por dos, tres o 
(magnitudes) simples. 

27. Se ha de demostrar que el género cromático y el 
mónico están formados por tres o cuatro (magnitudes si 
dado que el número de (intervalos)'" simples en (la) quinta: 
de cuatro, si las partes del pyknón son iguales serán tres 
magnitudes que compongan dichos géneros: la parte del, 

sea cual sea—, un tono y un intervalo como el mese-li 
Si, por el contrario, las partes del pyknón son desiguales, 
cuatro las magnitudes que compongan dichos géneros: la 
пог como el hípate-parípate, la segunda como el parípate- 
по, la tercera un tono y la cuarta como el mese-lícano. 

Alguien puede plantearse ahora por qué estos géneros 
podrían, como el diatónico, estar formados por sólo dos ( 
nitudes) simples. La razón de que no suceda así es compl 
mente evidente: en los géneros cromático y enarmónico no: 
colocan tres intervalos simples iguales sucesivos, en el 
tónico, en cambio, sf^!, Por esta causa el diatónico es el 


8 Se refiere Aristóxeno a un tetracordio similar al diatónico de 1274 
división sería: 1/3 + 7/6 + 1, es decir, tres magnitudes distintas 

сл. 300. 

2° Еп еме caso, азун no se refiere а magnitudes sino a intervalos. 
afirmación «el número de magnitudes simples en la quinta es de cuatro» 
falsa, puesto que el número de magnitudes varía de unos géneros a otros, 
Atistóneno demuestra en estas líneas. 

Зя Como ha sido ya demostrado, en los géneros enarmónico y 
бо pueden sucederse más de dos diesis (proposición 5) ni dos dítonos (o. 
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co que puede estar formado por tan sólo dos intervalos 
imples. gd 

mas esto debemos explicar qué es y en qué consiste I dife- 

ja de organización —hablaremos indistintamente de «orga- 
izacióne о de «forma, pues damos a ambos términos el 
mo significado— tiene lugar cuando en una misma magni- 
tud cambia el orden de las partes simples, pese a ser iguales en 
número y tamaño. 

28. Una vez hecha esta definición, hay que demostrar que 
las formas de la cuarta son tres, La primera es aquella cuyo 
pyknón se encuentra en el grave, la segunda aquella en la que 
hay una diesis a cada lado del dítono y la tercera aquella cuyo 
pyknón se halla sobre el dítono. Es fácil entender que no resulta. 
posible ordenar entre sf las partes de la cuarta de otro modo que 
éste. 


équivalent al dono en el género cromático; cf. proposiciones В y 19) ni dos 
tonos (proposición 9). 

ъа «Organización», eidos; «forma», schéma, cf. n. 30 y Ritmica, п. 8. 

за Aquí finaliza el texto conservado de la Harmónica. Sobre qué temas 
habrían sido tratados a continuación, cf. n. 290. 
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LIBRO II 


Con anterioridad! se explicó que hay varias clases de rit- 1 
mo’, en qué consiste cada una, por qué motivos reciben el 
mismo nombre y qué subyace tras cada una de ellas”. Ahora 
debemos hablar del ritmo que forma parte de la música”, Se ha 2 
dicho antes, y ha de repetirse ahora, que trata de las unidades 


(parágrafo 4) y al ritmo musical (7 y 8). Según Вмило ы. Vito, 313 Jan, 
Aristáxeno definía el ritmo como «tiempo 


* 4Lo que subyace» es la materia a la que se aplica el ritmo: la melodia, el 
habla y el movimiento corporal, cf. 3 у 4. 

^! Sobre el valor de mousikê y su diferencia con mélos, cf. Harmónica. 
[ES 
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temporales* y su percepción”, у, en efecto, éste es, en ci 
modo, el fundamento de la ciencia que estudia los ritmos. 


3 — Hay que distinguir dos naturalezas: la del ritmo y la de la: 


tancia rítmica”, cuya relación es equiparable a la que mantienen la 


4 forma y lo dotado de forma. En efecto, al igual que un cuerp 
adopta distintos tipos de formas si sus partes —todas o algun 
son dispuestas de modos diferentes, así también cada sust 
rítmica toma formas variadas, no según su propia naturaleza 
conforme a la del ritmo", Una misma frase, al ser organizada 
unidades temporales diferentes entre sí, adopta ciertas car 
ticas iguales a las que se dan en la naturaleza del ritmo. El 
razonamiento es válido para la melodía y todo aquello 
ble de recibir el ritmo formado por unidades temporales. 

5 En este punto debemos volver la atención a la comp 
antes mencionada, intentando entenderla en conjunto, y a 


 chránoi; en el principio de este tratado se 
ема palabra en singular con cl significado abstracto de «tiempo», «conti 
Temporal», y en plural, como «unidad temporal», esto es, cada una de las p 
en que el tiempo es dividido por la sustancia rítmica. Más adelante el 
do cambia. cf n. 20. 

* Sobre la importancia de la percepción en la doctrina de Aristóxeno, 
8,11, 12 y Harmónica 1133 y 44. 

* La «sustancia ritmica», 10 rhythmizómenon, designa según la ter 
a aristotélica a los distintos sustratos o Aypokeímena sobre los que el ritm 
Puede asentarse: la melodía, el lenguaje y el movimiento corporal (cf. 9). 

* La idea es que el ritmo preexiste a la sustancia а la que se aplica coma. 
norma de la naturaleza, al igual que la harmonización existe en la | 
antes de que la melodía se ajuste a ella, СҮ. Harmónica, nn. 19 y 73. Según 
concepción aristotélica, cada objeto del mundo sensible que existe sep 
mente se reduce a un compuesto formado por un sustrato (Aypokeímenon) 
materia (hlo) conformado o poseído por una forma (eidos). Aunque Aristóx 
по utiliza schéma en lugar del апе со еөз para designar la forma, ya e 
tros lugares (Harmónica III 74) ha dejado clara la sinonimia de ambos tére 
minos, cf. W. К. C. Сотим, Historia de la Filosofía... VI, Madrid, 1993, 
pág. 116 y L, ROWELL, «Aristoxenus on Rhythm»... págs. 68 ss. 
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una de las cosas dichas, es decir, el ritmo y la sustancia rítmica. 
En efecto, los cuerpos que pueden recibir una forma no воп en 
absoluto lo mismo que las formas; la forma es una disposición 
concreta de las partes de un cuerpo que surge de una determina- 
Ча «conformación»? de cada una de ellas, por lo cual, sin duda, 
fue llamada «forma». De igual modo, el ritmo no es lo mismo 
que ninguna de las sustancias rítmicas, sino que es del orden de 
las cosas que dotan a la sustancia rítmica de una determinada 
organización y la hace ser de este o de aquel modo respecto a 
idades temporales. 

p Dichos conceptos! se parecen entre sf en no ener existen- 
cia por sí mismos, pues es evidente que la forma no puede exis- 
tir si no hay algo que la reciba, e, igualmente, el ritmo no puede 
existir sin algo que pueda convertirse en sustancia rítmica y 
divida el tiempo, pues el tiempo, como antes dijimos, no se di- 
vide a sí mismo, sino que necesita de alguna otra cosa que lo 
divida. Así pues, es necesario que la sustancia rítmica sea frac- 
cionable en partes reconocibles mediante las cuales dividirá el 
PT acuerdo con lo dicho y con la evidencia sensible! está 
la afirmación de que el ritmo existe cuando la división de las 
unidades temporales adopta un orden determinado, pues no 
toda ordenación de unidades temporales es rítmica. 

Es ciertamente creíble —incluso sin argumentarlo— la afir- 
mación de que no toda ordenación de unidades temporales es 
rítmica. Pero es necesario guiar el entendimiento" mediante 


Ген», es decir, «disposición, soganiaións; hemos forza: 
dole uc para mantener ocación сийе ете el sustantivo 
hmi чота» y ci veto schein, ater 

2 a forma: 

7 Som sia evidencia sensible» (10 phainómenon) yl importancia del 
серо en ia temia Je Aer, f Нататка аЗ. 

асаана, рде, Harm 1. 


» 
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Jas comparaciones e intentar ión surja. 
que la comprensión surja de 
para que tenga lugar la convicción basada en los hechos 
mos. Nos es familiar lo que sucede con la combinación de: 
letras y (la) de los intervalos: ni cuando hablamos col 
cualquier modo las letras, ni los intervalos cuando с 
sino que existen unas pocas maneras según las cuales se 
пап entre sí, y muchas combinaciones de notas que la voz 
puede emitir? ni el oído tolera; antes bien, las rechaza 
esta razón, la harmonización” puede adoptar muy pocas. 
mas y lo no harmonizado muchas más. Así también se 
lo relativo a las unidades temporales, pues muchas de sus 
eed ordenaciones se muestran irreconocibles a 
percepción, y sólo unas pocas apropiadas i 
prseter hse Grae 
En cierto modo, la sustancia rítmica partici 
ritmo y de la arritmi Es 
mica y la arrítmica— puede recibir ia rítmica. 
decirlo con precisi тотто 
сото algo capaz de ser reordenado en múltiples magni 
combinaciones de unidades temparales, 
Cada sustancia rítmica divide el tiempo mediante las 
que le son propias. Las sustancias rítmicas son tres: el len 
Ta melodía y el movimiento corporal. Así, el lenguaje dividirá. 


? El verbo phihéngomai, de la raíz de phthón; tie 
significado de «emitir una nota», mat 
* Lamia comparación en Huren 127. 
Tò ermacnénon i. Harmónien, n. 20. 
lans а se ci, on iner agar por lae en 
“impaca pci senis qu po prisa rc ma 
ible по pede op formas distintas, Dichas partes se ornari с 
tiempo de dos posibles maneras: arial que rn com 
lación mumia y uno esquemas де repetición constantes y reconocibles, 
arrítmica, en la que no existirá un esquema reconocible por nuestra | е 
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tiempo con sus partes: letras, sílabas”, palabras y las demás 
cosas de ese tipo: la melodía, con sus notas, intervalos y esca- 
las, y el movimiento mediante posturas, figuras y cualquier 
otro elemento del movimiento. 

De las unidades temporales, llámese «primera» a la que no 
puede ser dividida por ninguna de las sustancias rítmicas, «de 
dos unidades» a la que mide dos veces ésta, «de tres unidades» 
ıa la que la mide tres veces, «de cuatro unidades» а la que la 
mide cuatro. El nombre seguirá los mismos principios para los 
restantes tamaños”. 

Hay que intentar comprender el carácter y el funcionamien- 
16? del (tiempo) primero: uno de los hechos evidentes a la per- 
cepción es que las velocidades de los movimientos no se incre- 
mentan hasta el infinito, sino que en un cierto punto se detienen 
en su subdivisión las unidades temporales en las que se sitúan 


T7 La consideración de la sílaba como unidad única de medida, como en 
Auissórruus, Metafísica 1087b, es característica de una concepción arcaica de 
la métrica en la que la música se halla indivolublemente unida al texto, En 
Рашо, Introd. Cienc. Rim. V, se cita el argumento de Aristóxeno contra dicha 
opinión: la sîlaba no poses una longitud fija por lo que no puede ser una medi- 
Jn. S. Оихо (Aristotenus... págs. 90-91) sugiere que el rechazo de la йаза 
puede deberse también al deseo de no asocia la unidad de medida con ningún 
 rhythmizámenon concreto. 

"* «Posturas (o movimientos) de los miembro 
aquí un significado propio del léxico de la danza, 
со que presenta más adelante, cf. n. 34. 

$ «Figuras», schémata, se refiere aquí а os movimientos de las manos de 
os coreutas durante la ejecución de las melodías corales, movimientos destina- 


. sémela. El término posee 
istimo del significado riimi- 


cf. 31-36. El término chrónos en singular es utilizado, а partir de aquí, para 
Feferisc a una unidad temporal de extensión limitada, en particular el denomi- 
nado «tiempo primero», cf. M. 

з Aquí aceptamos la lectura del ms. R tn dé троп en lugar de la correc- 
ción de M tónde tòn троп. 


n" 


м 


за ARISTÓXENO DE TARENTO 


las partes móviles —móviles en el sentido en que la voz: 
mueve al hablar y al cantar, y el cuerpo al mover los miemb 
y danzar y realizar los demás movimientos de ese tipo. 

Puesto que esto parece ser así, es claramente necesario q 
existan ciertas unidades temporales mínimas en las que el 
prete colocará cada sonido. Y es evidente que el mismo. 
miento es también válido con relación a las sílabas y las po 
turas, 

Llamamos «tiempo primero»? a aquel en el que de 
manera se pueden colocar dos notas, dos sílabas o dos 
Cómo organiza esto la percepción, quedará claro al tratar 
formas de los pies”, 

Llamamos también «simple» a una unidad temporal те 
riéndonos a cierto uso de la ritmopeya. No es fácil, 
dejar claro que ritmopeya y ritmo no son la misma cosa: 
embargo, créasenos con ayuda de la siguiente comparación: 


n 


lodía, que «melopeya» no es lo mismo que «escala», «to 
dad» o «género», hay que suponer que lo mismo sucede con 
ritmos y las ritmopeyas, puesto que encontramos que la m 
peya es, en cierto sentido, un uso de la melodía, y del 
modo al estudiar la rítmica afirmamos que la ritmopeya es 
forma de uso™. Pero veremos esto con más claridad conform 
avance el estudio, 

Llamaremos, por tanto, «simple» a un tiempo con respect 
al uso de la ritmopeya; por ejemplo, si una extensión tem 


% En adelante, Aristóxeno se referirá а éste como «tiempo simple»; оше 
teóricos posteriores (A. QUINTILIANO, 1 32 WINNINGTON-INGRAM) retoman: 


denominación «tiempo primero» (o «primo», prótos chrónos). 

® Sobre el pie como unidad ritmica, cf. 16 y n. 31 

~ Riytlmopoiía, equivalente ritmico de melopoiía: A. Quneruxxo (140 
WINNINGTON-INGKAM) la define como «la capacidad creadora de ritmo» (tr 
Coromer y Сп). Cf. Harmónica I 34. 


mismo modo que hemos visto, al tratar la naturaleza de la me: 
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cualquiera es por una sola sflaba, nota o postura, la 
sae gie Pero si esa misma extensión es ocupa- 
da por más notas, sílabas o posturas dicho tiempo será denomi- 
pepe S пп paralelismo en el estudio de la har- 
monización: en efecto, también allí, respecto a una misma 
magnitud el género enarmónico es compuesto y el кше 
simple, o al contrario, el diatónico es simple y el cromáti- 
со compuesto, e incluso, a veces, en el mismo género, una mis- 
ma magnitud es simple y compuesta aunque, pc ES 
еп el mismo lugar de la escala", El ejemplo se diferencia de la 
cuestión planteada en que la extensión temporal puede ser sim- 
ple o compuesta por causa de la ritmopeya; el intervalo, en 
cambio, por causa de los géneros o de la ordenación de la esca- 
la? Baste, pues, con esta definición general sobre el tiempo 
= „ 
к así acotado el problema, llámese «solamente sim- 
ple» al tiempo que no es dividido por ninguna de las sustancias 
rítmicas, e igualmente «compuesto»? al que es dividido por 
todas las sustancias rítmicas. Y «en parte simple y en parte 
compuesto» al que es dividido por alguna de ellas y no lo es 
por alguna otra; así pues, el «solamente simple» sería aquel que 
mo es ocupado por más de una sílaba, nota o postura; el «sola- 


a ысы 
тач 
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mente compuesto», aquel que sea ocupado por todas о рог 

de una”. Y el mixto, aquel que sea completado por una 

nota y varias sílabas o, al contrario, por una sola sílaba y 

notas”, 

16 Aquello mediante lo cual caracterizamos el ritmo y lo: 
mos comprensible para la percepción es el pie”, ya sea 
más de uno”, 

ı7 Entre los pies, unos se componen de dos tiempos, uno. 
marcado y otro marcado; otros de tres, dos no marcados y 
marcado o uno no marcado y dos marcados; (y otros de 
dos no marcados y dos marcados)", 


7 «Por todas o por más de una», de las slabas, notas o movimientos. 

э No hay, en el tratamiento de Arisióxeno, huellas de los preju 
otros autores (cf. PLATON, República 398d, o la alusión a Fedro en BAQum| 
Мо, 313) al respecto de la necesaria correspondencia rítmica entre 
y Palabra. Nuestro autor pasa por haber sido el primero en desvincular el ri 
del lenguaje, cf la critica en Pito, Introd. Cienc. Riem. 1, y LUQUE 
De Pedibus... págs. 12- 

* El pie, pots, es la unidad minima de agrupación de tiempos. Coma 
ex comparable con el moderno compás, del que se diferencia en: a) una 
rigidez en la organización intema (propiciada por la concepción «aditivas 
rcterística de la rítmica griega frente a nuestra concepción «divisivas, 
West, Ancient Greek Music... pág. 135); b) una distinta concepción de la. 
tribución de los tiempos marcados y no marcados («fuertese y «débiles» 
la concepción moderna). cf. А. QUINTILIANO, 1 38 WINNINGTON-INGRAM. 

™ Esta última afirmación puede ser entendida de dos modos: bien. 
alusión a un posible cambio en el pie utilizado dentro de una pieza o 
ferencia a la necesidad que tienen los pies de agruparse para establecer un, 
mo, pues un solo pie no crea ritmo por sí mismo. 

* El añadido es de Morelli El tiempo no marcado (o «tiempo arriba», 
dni chrónos) y el tiempo marcado («abajo», ho Мид chrónos) son 
también por nuestro autor (cf. 20 y 21) drsix y bris, es decir, respect 

mpos «de elevación» (de «creación de tensión rítmica») y «de descenso» 
resolución de la tensión»; sobre el valor de este tiempo como marca divi 
del compás, cf. AMSTÓXENO, Fragmentos napolitanos 22). Sobre la 
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i existir un pie de un solo tiempo, 14 
Le en о энне динде, de tiem- 
po; en efecto, no parece que pueda existir un pie sin división de 
fepe s de que un pie tenga mís de dos unidades hay que 
atribuírsela a la extensión de los pies, pues los más cortos, 
que tienen una extensión fácilmente aprehensible para la per- 
cepción, también son abarcables de una sola mirada por sus dos 
unidades. A los largos les sucede lo contrario, pues al poseer 
una extensión difícilmente aprehensible para la percepción ne- 
cesitan más unidades, para que una vez dividida en más partes, 
la extensión del pie completo resulte más fácilmente percibida 
еп su totalidad". Más tarde explicaremos por qué no son más de 


en el uso de estos términos así como las diversas interpretaciones sobre su 
Significado exacto, cf. J. Luque Mono, De pedibus, de Metri. , págs 115- 
123. En la traducción transcribimos hásis y drsís cuando éstos son los términos 
empleados y traducimos «(tiempo) marcado» y «no marcado» las expresiones 
ho to (chrónos) y ho dni (chrónos). 

* «Unidad», semeion, designa originariamente al signo que marca la sepa 
ración ешге las diferentes partes del pie (a dicho signo se alude en PseLO, п. 
ied. Cienc. Rim. 6. cf. Harmónica,n. АА); como tal, carece de duración en sí 
"mismo, pero se utiliza también para aludir а la pate del pie rítmico que se 
marca con ese signo, denominada también chrónos podikós, cf. Psx, Inrod. 

lene. Rm. . 

D но pei e a tancia de epo mareado y tiempo no 
marcado, por lo que es necesario que tenga dos tiempos como mínimo (aunque. 
"Айчхепо rechaza el pie de sólo dos unidades de 1a mínima duración, esto es, 
dos едил chrónoi; cf. 31). Ема estructura rítmica es comparable, en la melo- 
"ia la escala, definida en la Harmónica (1 15-16) como «la unión de dos o 
mien on pie con dos unidades cuya relación entre rss y bis medida en 
tiempos primeros es numéricamente irreductible, como sucede en el yambo 
(12), la alternancia es continua у fácilmente detectable, En Jos pies en los que 
зи о básis ocupan más tiempos primeros es preciso, según la concepción de 
Aristóxeno, que aquélla se subdividan en partes de modo que la percepción 
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cuatro las unidades que un pie puede usar de acuerdo con. 
propio carácter. 

19 — No hay que malinterpretar lo que acabamos de afirmar. 

yendo que un pie no puede ser dividido en un número ma 

cuatro”, porque algunos pies se dividen en un número que. 

esa cantidad e incluso la multiplica muchas veces. Pero el pi 

se divide por sí mismo en un número de partes mayor 

mencionado, sino que experimenta este tipo de divisiones: 

acción de la ritmopeya”. Hay que distinguir las unidades 
preservan el carácter del pie de las divisiones que surgen 
causa de la ritmopeya. A lo dicho hay que añadir que mi 
que las unidades de cada pie permanecen iguales en ni 
tamaño, las divisiones creadas por la ritmopeya admiten 
variedad. También esto se aclarará con posterioridad”. 

2 Cada pie se define mediante una razón numérica o bien 
una irracionalidad que se sitúe entre dos razones. il 


del ritmo no se difumine: el jóni 

partes (ársis = U U ; hisi = —. 

lficable en — (drais) LI (ёл), esto es, en sólo dos partes de doble 
sin embargo, la básis sería entonces demasiado larga para reflejar con el 
la alternancia rítmica. 

э? Adopiamos aquí la lectura arithmón, propuesta por HERMANN y 
en lugar del arithmón de los manuscritos, que llevaría a traducir «no. 
dividido en más de cuatro números». 

?* Para un precedente de esa discusión, cf. PLATÓN, República 

” Esta explicación no se ha conservado en nuestro texto de la Rímica; 
М en Fragmentos napolitanos 14, Sobre el tiempo primero 32-34 
(= Porio, Com. Harm. Prol. 78-79 DOxIN0), Pseto, Introd. Cienc. К 
Y A. QUiNTILIANO, 134 WINNINGTON-INGKAM. Según muestran estos 
un pie, por ejemplo, en género dactílico (2:2. cf. n. 60) deberá poseer al 
cuatro tiempos primeros pero es posible la subdivisión hasta en dieciséis 
dades. La cantidad de prûtoî chrónoi en un compás, dependería, por tanto 


la velocidad del movimiento melódico (agogé), cf. Fragmentos 
14-15. 
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para la percepción”. Lo dicho resultará claro de la siguiente 
manera: si se tomaran dos pies, uno con el iempo no marcado 
igual al marcado y cada uno con una duración de dos unida- 
Чез“, y el otro con el tiempo marcado de dos unidades y el no 
marcado de la mitad? y si junto a éstos se coge un tercer pie 
con la básis igual a las dos anteriores y el ársís de tamaño inter- 
medio entre las ársis? ese pie tendría, en efecto, el tiempo no 
marcado irracional con respecto al marcado. Y la irracionalidad 
se hallaría entre dos razones reconocibles para la percepción: la 
igual y la doble“. Este pie se denomina «coreo irracional»*", 
Es necesario, en este punto, no equivocarse por desconocer 
en qué sentido se usan los términos «racional» e «irracional» en 
la teoría rítmica. Del mismo modo que al tratar los elementos 
interválicos se consideró, por un lado, «melódicamente racio- 
nal» al que es, antes que nada, melódico, y posee una extensión 


уннн raus 10e is ei como «relación cimo 
ciment undae tempos, Los adapta a parir de aquel significado 
setenta о атеке cue» eei ación ne dn nine: 
атана o ре е, mis, ds memos que poseen una unidad 
Шик. Da id se corresponde en liam, conl deno rin 

"Ue şalê (CY 

Un troqueo (— U) o un yambo (U —). 

. чеч atri las sde deor los кеин in pin nih 

empo y medio. 

dos iempon y la segunda uno, a tercera medir un tempo y 

cnt mo tene Ataca coman jp qe 

соба pipi: "тад no es indio de «nó 
tet ain enbargo S Омо, Aen 99, E problema de то. 
nalidad rítmica es de orden práctico: la notación griega no poseía signo de 
ч. 

o рип repre. cf Peon Aisen. pig S 
"ТЕ cc, ecos ез aa denominación un cl pie amado «tro: 
questo 42 Sabre el significado de атана vae las cas iu 
ЖЕТ acción d spas de dicho pi нга en na relación de 2: 15 
E o ute 43. El problema тыка en que el 1 1/2 sá ocupado 
foe ol pat y facina como epo primero sin ser conmensurable con 
E O A ura 137-38 Wssoron viua. 
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comprensible —sea como las consonancias у el tono, o como! 
intervalos conmensurables con éstos—, y, por otro lado, el q 
es «sólo racional» por estar expresado en razones numéric 
pero es ajeno a la melodía“, también en el ritmo se puede 
que lo racional y lo irracional sean así. Por tanto se distingue. 
un lado, la racionalidad que concierne a la naturaleza del 
у, por otro, la que sólo concierne a las razones numéricas. 
Es necesario que la extensión temporal considerada 
en el sentido rítmico sea, en primer lugar, de las apropiadas 
la ritmopeya y, además, parte racional del pie al que per 
се“. En cuanto a lo racional entendido en el sentido de «razó 
numérica» debe entenderse como el doceavo de tono entre lo 
intervalos o cualquier otro semejante de los que se usan en. 
alteraciones de los intervalos”, 
Es evidente, a partir de lo dicho, que la media de las 
ársis no es conmensurable con la básis; no existe, pues, 
rítmica común para ellas. 


^* «Ajeno a la melodía», amelûidêrûi. 

* En este párrafo se introducen varios conceptos de dificil definición. 
oposición entre «racional» e «irracional» es mencionada en Harmónica T 
De lo que aquí leemos puede deducirse que: a) Aristóxeno otorga al 
racional» dos significados distintos: es «melódicamente racional» (es deci 
racional y utilizable en la melodía) el intervalo que, además de ser 
menon, posce un tamaño comprensible (gndrimon mégethos); b) es 
sólo en el sentido etimológico, es decir, «expresado en razones 
aquel que no posee ese tamaño comprensible y no puede, por tanto, ser 
do en la melodía. La clave de la racionalidad melódica está, pues, enel 


Como Aristóxeno afirma (Harmónica 1 14) el intervalo menor que 
emitir o percibir con claridad es un cuarto de tono; ése serfa, pues, el 
intervalo melódicamente racional. 
^ Es decir, по debe ser muy larga ni muy breve (al igual que en la m 
по son útiles los intervalos demasiado pequeños ni demasiado grandes, cf. H 
mónica 1, 20-21) y debe ser una fracción exacta de la duración total del 
* CE. Harmónica, 125. 
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Expongamos las siete diferencias entre los pies? E 


Según la primera, difieren entre sí por su extensión. 
аа difieren por su género. | 

Según la tercera, unos pies son racionales y otros irracionales. 
Según la cuarta, unos pies son simples y otros compuestos. 
Según la quinta, difieren entre sí por su división. 

Según la sexta, difieren entre sí por su forma. 

Según la séptima, por antítesis. 


Un pie difiere de otro pie BEES cuando las extensio- 23 
i son distintas". 

ЕЕ ара razones de los pies difieren entre sí. 24 
como cuando uno está en razón igual, otro en doble, y otro еп 
cualquier otra razón entre sus tiempos rítmicos”. . 

Los irracionales difieren de los racionales en que su tiempo 25 
no marcado no es conmensurable con el tiempo marcado”, 

Los simples difieren de los compuestos en que no pueden 20 
ser divididos en pies, y los compuestos Sf", 


ADU IET нҮ 
emi irem agmine 
ыксыы yit и ка, 
Nerii eer 
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52 
= Según Pearson, un ejemplo de pie compuesto es la dipodia yámbica (U 
M uei осш. 
AS 
ctas, no бетеп cid mica independente; Como unidad má 
ca, la dipodia pertenece al género dactílico AORTA 
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7 Difieren entre sí en división cuando una misma ex 
divide en partes distintas, sea en ambos aspectos, número y! 
maño, sea en uno de los dos^*. 

2^ — Difieren entre sí en forma cuando las partes de un 
pic, siendo iguales, no se (ordenan) igual. 

зә Diferen entre sí por antítesis los que se oponen por su 
ción entre el tiempo no marcado y el tiempo marcado. Esta 
tuación se da entre pies iguales y que tienen el tiempo no 
cado distinto del marcado”, 

w ох géneros de los pies que admiten ritmopeya cont 
son tres: daciílico, yámbico y peónico. El dactílico posee 
igual, el yámbico doble y el peónico sesquiáltera. 


género doble о yámbico. El género rítmico (es decir, la relación entre 
Ан) que se impone, e, en еме caso, el de la dipodia, y por esta razón el 
considera compuesto, cf. COLOMER y Gi, A, Quintiliano... pág. Вб, n. 118. 
* Según Pearson, Arístazenus.. pág 63, eta diferencia refleja el hechos 
ue а veces un pie cambia el tamaño de sus tiempos para adaptarse а un 
do métrico diferente: es el caso, por ejemplo, de los trímetros yámbicos, en: 
que la estructura — es, еп algunos casos, reemplazable рог — — o рог —‹ 
En el o que Anc pais, — tendria a mima eremita e 
ración») que — — o que — U U, lo que implica. 
тоша mimo e ди dos Бис bia qu рил ais zig 
tenía solución (cf. Baguio ы. Vito, 313 JAN), lo solventa nuestra notación: 
wel uso de dosillos, tresillos, ete. Un ejemplo де la interpretación de un 
musical griego en estos términos puede verse en West, Ancient Greek 
VEU e mo está en Pseto, Introd. Cienc. Rim. 16:8 
» existente, entre E 
yambo б) —). М 
7 Se trata de un cambio en la posición del tiempo no marcado y del 
mareado: un pie de forma — U U poseerá su tiempo marcado en la 
E menos daten y en las breves sies anpésico. М 

es el mismo, no asf ritmicamente. mo está en 
той, Cienc. Rím. 16. аста 


э" «Ritmopeya continua», syneché rhyrhmopoia, es 
a leia 
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Los pies más pequeños son los de tres unidades de extensión, 31 


pues la extensión de dos unidades tendría una señalización pó- 
dica demasiado densa”. Los (pies) yámbicos tienen lugar en el 
género con la magnitud de tres unidades, pues en el tres sólo se 
da la razón doble”. 


En segundo lugar se hallan los de cuatro unidades de exten- 


sión. Éstos son de género dactílico, pues en el cuatro caben dos. 
razones, la igual y la triple; de éstas, la triple no es rítmica" y la 
igual pertenece al género dactílico. 


En tercer lugar se hallan los de cinco unidades de extensión: 
pues en el cinco caben dos razones, la cuádruple y la sesquiál- 


> Señalización pódica» (podik? semasía) alude a la división del pie en 
sus partes mensuradas. Adstóneno ha considerado posible (cf. 18) el pie de 
"los unidades (do sémeía) y quí, sin embargo, afirma que el pie más peque- 
o debe, como mínimo, ser de res unidades (tremor); esto se explica porque 
ча а el término «unidades» (sémeía) aludía a las dos partes del pie, marcada 
У no marcada, aquí la referencia es а las dos unidades mínimas, o tiempos 
meros (cf. 10): semejante pie, denominado pirriquio o proceleusmáticn de 
dos unidades (U U), no admite variación alguna según la concepción aris- 
oxénica: no puede subdividise, por estar constituido por unidades mínimas, 
4 admite la fusión de las unidades en una sola de doble duración, pues esto 
«supondría eliminar la diferencia entre tiempo marcado y no marcado y, en 
Consecuencia, eliminar la distinción de rimo tl y como Aristóneno la conci- 
be El pie de dos unidades s es admitido por A. QUINTILIANO, 134 WINNING- 
ток-мовам. 

72 Aristóveno clasifica los géneros rítmicos por medio delas razones que 
definen los pies. De ellas, tes (las mismas que en AusrórzLes, Retórica 
1409) son consideradas ritmicas: la igual (йоз, 22, cf. 31, la doble (dipd- 
sios, 2:1) y la sesquiáltra (неті оз, 3:2). EI resto, artmicas: la sesquitrcia 
тертип, 43, la triple (3:1), la cuádruple (4:1). la quínuple (5:1); la séxtuple 
(6:1) y la de cinco а dos (5:2). CE: sin embargo Рут о, Introd: Cienc, Rim. 9, 
donde el rechazo a las proporciones 3:1 y 43 no ев categórico. 

М Nuestro ator rechaza las razones ritmicas no epímoras (3:1, 4:1, ec, es 
decis las que oo poseen la forma n«l-n, actitud similar a la que los ptagúricos 
mantenían respecto a los intervalos. 
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tera; de éstas, la cuádruple no es rítmica y la sesquiáltera 
песе al género peónico, 


* En cuanto lugar están los pies de seis unidades de ext 


dicha extensión es común a dos géneros, el yámbico y el 
lico, pues de las tres razones posibles en el número seis, la i 
1а doble y la quíntuple, la mencionada en último lugar 
rítmica, y de las otras, la razón igual se incluye en el 
dactílico y la doble en el yámbico. 


35 1а extensión de siete unidades no puede ser dividi 


м 


pies: pues de las tres razones posibles en el número siete ni 
naes rítmica. De ellas, una es la sesquitercia? otra la de ci 
dos y la tercera la séxtuple. 

Así que en quinto lugar estarían los de ocho unidades 
extensión: éstos serán del género dactílico, puesto q 


© Ésta tampoco es considerada rítmica por ARISTÓTELES (Retórica 14 
pero sí por A. QUINTILIANO, 1 38 УЙмаймотон-1зсал 
* En ocho unidades caben las razones siguientes: la igual (4:4) y 
rítmicas 2:6, 3:5 y 1:7. Sólo la primera cumple las condiciones para ser 
derada rítmica. Con seguridad, la exposición aquí interrumpida 
examinando una por una las distintas agrupaciones de unidades rítmicas. 
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Escala Perfecta Menor 


à ica 16) рог‏ ا 
T Estas escalas no son explicadas (sólo mencionadas, Harmóni‏ 
Aristóxeno. Las ofrecemos aquí en notación moderna y simplificadas (sólo mos-‏ 
tramos la coloración diatónica tensa por ser la más sencilla de representar en‏ 
nuestra notación) para facilitar la comprensión de algunos pasajes y de las notas‏ 
a los mismos. Las abreviaturas utilizadas son: N (nete), Pn (paranete), T (trite).‏ 
M (mese), L сато), Ph (parate), Н (hípate) t. disy (tono disyuntivo).‏ 


GRÁFICO Ш 
Los GÉNEROS MELÓDICOS Y SUS COLORACIONES 
EN LA HARMÓNICA DE ARISTÓXENO 
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ÍNDICE DE TÉRMINOS MUSICALES! 


agudeza (aies, 13, 10, 11, 13. — auló (aulós), 120, 1138, 39, 41, 
agudo, -a (ais), 13, 4, 10, 12- 42, 43; — superperfecto (hy- 
15, 20, 24, 28, 29, 1132, 37, — pertéleios), 1 20; — virginal 
46, 49, 52, 56, 57 Ш 59, 61. (parihénios), 120. Cf. n. 91. 
63-66, 70-72; (sintonos), 123. — básis, cf. tiempo. 
24,25, 26,27, 11 51,52,56. cantar (melidéD, ejecutar una 
ajeno а la melodía (ameloóide- melodía), 13,8, 9, 10, 12, 14, 
108) 125, cf. n. 121, Rítm.21. — 27-29, П 45, 46, cf. n. 84, 


Cf. no melódico, Ritm. 8, 11. СЇ, melodía, meló- 
altura tonal, cf. registro. dico, ser melódico, 
ámbito de una nota (роз), 1 4, — carácter (érhos), 1 23 11 31, 40, 
22,23,24,26,27,1135,46-48, 48. Cf. n. 154. 
S1, cf. n. 24. cavidad (del аш; koilfa), 11 41. 
antitesis (antíthesis), Rm. 22, circulación de los intervalos (pe- 
29, cf. n. 57. riphorà tón diastémátón), 16. 


arritmia (arrythmia). Rim. coloración (chróa), 1 24, 1 35, 
arrítmico (árrythmos), Rítm. 49, Ш 62, 68, 69, cf. n. 111. 
drsis, cf. tiempo. Cf. enarmónico, suave, ses- 
auleta (auletés), П 42.  quiáltero, tenso. 


T Para un estadio exhaustivo de la terminología, el lector puede recurrir а 
os índices de R. Da Rios, Aristoxeni Elementa harmonica... págs. 139-186, 
para la Harmónica, y L- PEARSON, Aristoxenus... págs. 91-98, para la Rí 

7 Donde no se indica obra, los pasajes y notas citados remiten a la traduc- 
ción de la Harmónica. 
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combinación de intervalos (sjn- 
thesis diastemáton), 15, 6, 19, 
1136,53, 54. Cf. Harm. n. 30. 
combinación de tiempos (sinthe- 
sis chrónon), Кіт. 8. 
composición (sistasis, acción de 
componer), 1 5, 15, 18; (ройё- 
tikê, arte de la composición 
musical), 12. Cf. melopeya. 
compresión de los diagramas 
(katapýknòsis tûn diagram- 
máton), 17, 28, П 38, 53. Cf. 
Harm. n. 
comprimir (katapyknóð), 17. 
compuesto, -a (sjnheros), 1 5, 
16, 17, 29,1140, 45, 1160; (en 
ica, referido al tiempo). 
Rim. 14, 15, 22, 26. СЇ. sim- 


1. melodía. 

conducción (agàgé), 1 29; — di- 
recta (agðgè eutheía), 129. Cf. 
movimiento melódico. 

conforme a las leyes de la música 
(emmelés), cf. melódico. 

conjunción (synaphé), І 17, Ш 
58, 61-63, 65 y 69, cf. n. 68. 
Cf. conjunto. 

conjunto, -a (synemménon, refe- 
rido a un tetracordio con res- 
pecto a otro), 1 17, HI 59. Cf. 
disjunto. 

de notas (synchordía), 1‏ ا 

PEA: II pt 

consonancia (symphonía), 1 20, 
24, 29, 11 55-57. Cf. intervalo 


consonante, obtención рог 
dio de consonancias. 

consonante (tò sýmphonon, 
ma, 10 зўтрћопоп). Y 16, 
21,29, 1144, 45, Rim. 21; 


121, 29, 11 42, 50, 54, 57, 
TIL 63, 64, 65, 66. CT. по 
sonante. 

continuidad (synécheia, tó 
chés), 14, 10, 27, 28, 1 53. 


contrario a las leyes de la 

día (ekmelés, по mel 

musicalmente incompati 

пЗ c n. la ермей 
de forma melódicamente iı 
recta), П 54. Cf. ajeno a 
melodía, no melódico, 

convertirse en rítmico (rh 
zesthaí, recibir el ritmo, 
verürse en sustancia. 
Ritm. 4, 6. Cf. sustancia 
EY 

coreo (choreis, sinónimo de: 
queo), йт, 20. 

cromático, -a (chrómatikás), Y 
17, 19, 21, 24, 25, 26, 27, 
44, 48, 50, 51, 52. Ш 64. 
género. 

cuádruple (tetraplásios, razón. 
rítmica), Rm. 33. 


cuarta (intervalo de, 1û dia 
sárón didstema), 15, 6, 20,2 
22, 24, 25, 28, П 34, 40, 42, 
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46, 55, 56, 57, 58, Ш 61, 62, distensión (dnesis, descenso de 


74. Cf. consonante, formar 
consonancia. 
cuarta parte (de un tono, геїаїё- 
mórion), 125, 26. Cf. diesis. 
cuerda (de un instrumento, chor- 
dê), 1 11, П 42, 43; de ocho 
cuerdas o notas (okráchordos), 
12,1136. 
dactlico, -a (dakrylilds, género 
rítmico), Rím. 30, 32, 34, 36. 
danzar (orchéomai), Rim. 11. 
de dos (tres, cuatro, etc.) unida- 
des. Cf. unidad. 
desplazamiento (del sonido, kínè- 
sis katû tópon tés phonés), 19, 
10. Cf. movimiento. 
diagrama (diágramma), 1 2, 7, 
28. Cf. compresión. 
diatónico, -a (didtonos), 12, 17, 
19, 23-27, I1 44, 46, 51, 52, Ш 
64, 65, 66, 68, 72, 73, 74, 
Rim. 14. Cf. género. 
diesis (díesis), 1 14, 21, 23-26, 
28, 137, 46,47, 50, 51, 53, TI 
71.72.74. Cf. n 137. 
discontinuo, -a (Ayperbatás), 1 
17, cf. n. 69. 
disjunto, -a (diezeugménon, refe- 
rido a un tetracordio con res- 
pecto a otro), 1 17, Ш 59. Cf. 
conjunto. 
disonante (didphionos), 1 16, 17, 
20, 1145, 55, 56, cf. n. 62. СЇ. 
no consonante. 
distender (aníemi, bajar la altura. 
tonal), 1 10, 11, 18, 23, 11:32, 
42,41. 


la altura tonal), 13, 10, 11, 13, 
18. 
disyunción (diázeuxis), 1 17, Ш 
58,50, 61,62, 63, 69, cf. n. 68. 
Cf. disjunto. 
dítono (dítonos), 1 22, 11 46, 50, 
55, 56, 57, Ш 60, 63-68, 70- 
72, 74; (ditonialon diástéma), 
mes. 
doble (diplotis), 1 17, 18; (dipld- 
sios), cf. razón. 
doceavo (de tono, düdekatemó- 
rion) 125, Rim. 21. 
dorio, -a (dórios, tonalidad), IL 
3L 
ejecutar una melodía, cf. cantar, 
elemento (stoichelon), 1 29, IL 
43, Rim. 21. 
enarmónico, -a (enarmónios), 1 
2, 17, 19, 21, 23-26, 28, I1 35, 
44, 46-52, Ш 64-66, 69, 70, 
73,74. Cf. género. 
escala (sysema), 1 1, 2, 4-7, 16, 
17, 18, 24, 25, 29, 1136, 37, 
54, 56, 57, Ш 59, 68, 69, Кит. 
9,13, 14; — modal, cf. modo; 
— perfecta (systema réleion),Y 
6: — que constituye pyknón 
(pyknón. sistema), 1 29, cf. 
 pylnón; — que no constituye 
pyknón (ápyknon sstéma), 1 
29. 
exceso (Iyperoché, diferencia 
entre dos intervalos), 1 29, II 
46, 55-57, 
extensión (tápos). 18, 10; (mége- 
thos, tamaño de una escala o 
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pie), 16, 17, Rim. 10, 14, 18, 
21,22, 23, 27, 31-36; (diásta- 
sis, separación entre el grave y 
el agudo), 14, 13, 14, 

fijo, -a (referido a una nota), cf. 
mota, 

forma (de una escala, schéma, 1 
2,6, 1134, 40, Ш 58, 74, cf. n. 
30, Rim. 3-6, 12, 22,28, cf. n. 
8. СГ. organización. 

formar un intervalo consonante, 
una consonancia, cf. conso- 
nante, 


га (phrýgios, tonalidad), I 


ión (dýnamis, función meló- 
ica), 11, 2, 19, 10 33, 36, 47, 
1169, cf. п. 11, 
género (génos), 14, 6, 7, 16, 17, 
19,21,22, 24, 26, 27, 29, 1133- 
35, 40, 44, 46, 48, 49, 54, Ш 
61,62,68, 69, 72, Rím. 13, 14, 
22, 24, 30-34, 36; — cromáti- 
co (chrôma), 123-26, 1144, 48- 
50,111 65, 69, 70, 73, 74, йт. 
14; (chrümatikón. génos), cf. 
cromático; — diatónico (diá- 
tonon génos), cf. diatónico; — 
enarmónico (harmonía), 1 2, 
23,26, 135,48, 49, 52, Ш 64, 
65, 66, 69, 70, 73, Rim. 14; 
(enarmónion génos), cf. enar- 
 mónico, Cf, dactilico, peónico, 
yámbico. 
grado (tásis), 13, 8-13, 15,23, 11 
36,47, Ш 65, 66, 69, 71,72. 
grave (bars), 13, 4, 10, 12-15, 
20, 21, 23 ete. 


юнен (torjes), 13, 108 

з. 

harmonía (harmonía, escala. 
dal), 1136. 

harmónica (harmoniké, ci 
11,2, 8, 1131, 32, 34, 39; 
4. 


са), 12, 5, 7, 28, 1137, 40. 


mon), 1 19, 1142, 43, 54, Ш' 
ef. n. 20, Rim. 8, 14. Cf. 
monizar 
harmonizar (harmóttó), 1 4, 1 
18, 11 34, 38, 41, 43, 49, 52, 
n. 20. Cf. no harmoni 
harmonización. 
hípate (hypdre, nota musical), 
22, 23, 27, І 34, 40, 46, 47 
49-52, Ш 73. 
hiperbolea  (Ayperbolaía, 
musical), П 40. 
hipodorio, -a (hypodórios, 
lidad), 1137, 
hipofrigio, -a (hypofrýgios, 
lidad), 1137. 
inconmensurable (asymmet 
124. 
inducción (epagógé, 
miento inductivo), 1 4, II 53. 
instrumental (organikás), 114, 
20, 11 33. CT. orgánica. 
instrumento (órganon), 1 11, 3 
1141-43. 


interválico, -a (diasamatikês), Y 
8,9, 10, 181147, Rim. 21. 
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intervalo (didstema), 1 4-7, 10, 
12, 14-22, 24-29, 11 32-36, 38- 
40, 42, 44-57, Ш 60-62, 64- 
71, 73, 74, Rím. 8, 9, 14, 21. 

Cf. circulación, combinación, 
o cana pl qa 
ta, octava; — de dos tonos (di- 
tonialon diástema), Ш 
de wes semitonos (triemitó- 
nion), W 51. Cf. semitono, 
tono. 

invariable, cf. nota fija. 

irracional (logos), 1 16, 17, ef. 
п. 65, Rim. 20, 21, 22, 25, cf. 
0.47. 

irracionalidad (alogía), Кіт, 20. 

lícano (lichanós, nota musical), 1 
22-28, 11 46-52, 111.60, 64, 68, 
69,73. 

lidio, -a (Adios, tonalidad), II 38. 

marcado, cf. tiempo. 

medir (katametréb, ocupar una 
determinada extensión tempo- 
ral), Rítm. 10. 

melodía (mélos), 1 1, 3-5, 7, 8, 
10, 15, 18, etc., cf. n. 1, Айт, 
4,9, 13; (meloidía), 1 2, 7, 27, 
28, П 38, 53; — común (Aoi- 
nón, la que sólo contiene las 
notas fijas del tetracordio), П 
44. CI. cantar, melódicamente 


 mélos rhetón), Rim. 21. 
melódicamente sucesivo (meloi- 

 dolimenos hexés), UL 58. 
melódico, -a (meloidoúmenos, 

apto para ser usado en la melo- 


día), 14, 6, 25, 11 38, 39, 44, 
47, Rim. 21; (emmelés, con- 
forme a las leyes de la melo- 
dia), 19, 27, 11 36-37, 52, 54, 
TIL 64. C. contrario а las leyes 
de la melodía, melódicamente 
sucesivo, ser melódico. 

melopeya (melopoiía), 1 23, Ш 
31,35, 38, 40, cf. n. 105, Rim. 
13. 

mese (més?, nota musical), 1 22, 
27,28, 11 34, 40, 46, 47, 49-52, 
IM 60, 68, 73. 

métrica (metrikê), 1132, 39. 

mezcla (de géneros), тіхіх, 17. 

mixolidio, -a (mixol$dios,tonali- 
dad), П 38. 

mixto, -a (mikiós), 117, 1144. 

modo, cf. harmonía. 

modulación (metabolé), 1 8, Ш 
34,38 

modulante (metábolos), I1 38, 
40. Cf. simple. 

móvil (referido a una nou), cf. 
mota. 

movimiento (de la voz, kínesis 
tés phónés), 13, 8, 9, 10, 12, 

13,18, 1132, cf. desplazamien- 

— continuo (synechés), 19, 
10, cf. interválico; — corporal. 
(леміз somatiké), Rim. 9, 
11; — melódico (agàgé), П 
34,53. 

múltiple (pollaploús, referido а 
escalas), 117, 18, ef. n. 70. Cf. 
simple, doble. 

música (mousiké), 12, 5, 22, 23, 
1131-34, 38, 42, Rim. 1. 
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musicalmente incompatible (ek- 
melês), cî. contrario a las leyes 
de la melodía, 

nete (лёг. nota musical), 1133, 
40,47. 

по consonante (asjmphónos), 1 
29,154. 

no harmonizado, -a (anármos- 
tos), 118, cf. п. 74, Riem. В. 

no marcado, cf. tiempo. 

no melódico (amelóidetos) 1 21, 
28; cf. ajeno ala melodía, con- 
trario a las leyes de la melodía. 
C.n. 121. 

nota (phuhóngos), 1 3, 4, 7, 10, 
12, 15-18, 20, 22, 24, 28,29, 1 
34-36, 38-40, 46-51, 53-57, IT 
58-61, 63-66, 69-72, cf. n. 1 
Rim, 8, 9, 12, 14, 15; emitir 
una nota, Rim. 8; (semeion, 
signo de notación musical), П. 
39-40; — fija (akinetos), 1 18, 
ШӨ; (éremón), 122; (ménón), 
124; — móvil (kinoúmenos), 1 
4,22, 1135, 46; — que limitan 
un intervalo (periéchontes), 1 
22, 1149, 53, 55, Ш 60,61, 63, 
Ш 70. Cf. conjunto de notas, 
ámbito. 

notación musical (paraseman- 
ikê), 139. 

notar musicalmente (parasémaí- 
nomai, escribir una melodía, 
un metro), 139, 

obtención por medio de conso- 
nancias (lépsis did sympho- 
nias), 11 55. 

octava (intervalo de, à dià pasón 


diástema), 12, 6, 20, 21, Il 
45, 57, 58. 
oído (aod, percepción 
19, 14, 15,1133, 38, 
Orgánica (organiké, ciencia 
los instrumentos), I 32. 
organización (de un 
escala, eidos), 1149, Ш 59, 
69,74, cf. n. 30. Cf. forma. 
orificio (de los instrumentos. 
viento, trýpēma), П 41-43. 
paramese (paramése, nota. 
cal), 1134, 47, Ш 68. 
paranete (paranéte, nota 
cal) 1147, 53. 
parípate (parypáre, nota 
cal), 122-24, 26-28, П 46, 
49-52, Ш 60, 73. 
peónico (paiomikós, género 
mico), Rítm. 30, 33. 
perfecto, -a, cf. escala. 
perforación (de los i 
de viento, rrjpesis), 1137. 
pie (rítmico o métrico, рой), 
34, Rim. 12,16, 17, 18, 1 
29-31, 34-35, п. 3 
postura (de los miembros 
cuerpo en la danza, 
Rím.9, 11, 12, 14, 15. 
proporción (symmerría), Rimi 
punto de unión (synaphé, 
entre los ámbitos de dos 
tas), 123, n. ПО. 
pyknón (cf. escala), pl. румй. 
24,25, 29, 1148, 50.51, 1 
74 ef. n. 1 
quinta (intervalo de, гд did. 
diástéma), 1 6, 20, 29, П. 
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42, 45, 46, 48, 54-Ш 59, 62- 
66,72, 73. 

quíntuple (pentaplásios, razón 
no rítmica), Rim. 34. 

racional (rhzrón), 1 16, 17, Rím. 

1. 22,25. 

razón (lógos, relación numérica), 

120, 21, 24, 30-35; — igual 

(sos), Rim. 20, 24, 30, 32, 34; 

— doble (diplásios), Rím. 20, 

24, 30, 31, 34; — sesquiáltera 

(Hmiólios), Rim. 30, 33. Cf. 

cuádruple, quíntuple, sesqui- 

tercia, séxtuple, triple 

de la voz, cf, registro. 

registro (tópos tés phonés, altura 
de la voz), 17, 10: (1ónos, altu- 
ra tonal), 120. 

rítmica (rhythmiké, ciencia), I 
32: (estudio, rhythmikés prag- 
matelas), Ritm. 13. Cf. teoría. 
rítmica. 

rítmico, -a (eúrhythmas), Rim. 7, 
8, 24; (énrhythmos), Rim. 21, 
32. Cf. sustancia rítmica, con- 
venirse en rítmico, teoría rit- 
mica. 

ritmo (rhythmás), VI 34, Rítm. 1, 
2,4-8, 13, 16,21. 

ritmopeya (rhythmopoiía), 1 34, 
Rím. 14, 19, 21, 30. Cf. n. 
24, 

semitono (hèmitónion, 1û hémisy 
tónou 10 hemitonialon), 1 21, 
24,25, 1137, 45, 50, 51, 57, Ш. 
60, 65, 66, 73; de un semitono 
(hémitoniaos), 1 51, 52, Ш. 
65. CE. intervalo. 


señalización pódica (podikê sē- 
masía), Rítm. 31, п. 59. 

ser consonante, cf. consonante, 

ser melódico, -a (mel ideísthai, 
ser interpretado, utilizado сп 
la melodía), 17,20, 21, 27, 28, 
1137, 46, 50, 53, Ш 62, 66. 

ser rítmico, cf. convertirse еп rit- 
mico. 

sesquiáltero (hémiélios), 1 25, П 
50, 51, 52, Ш 64, Rim. 30, 33. 
С coloración, razón. 

sesquitercia (epítritos, razón no 
ritmica), Rim. 35. 

sexto (de tono, hekremórion), 1 
25. 

séxtuple (hexaplásios, razón no 
rítmica), Rûm. 3$. 

sicigia (syzygía, pareja), Il 34. 
Cf. n. 175. 

signo, cf. nota (sémeton). 

simple (haploús, referido a la es- 

cala), 1 17, 18, cf. doble, múl- 

tiple; (asýnthetos, referido al 
шегш. 1 5, 6, 16,17, 19, 
29, 11 40, Ш 60-62, 65, 66, 67, 
70:74, cf. compuesto; (азул- 
metas, referido al tiempo), 
Кит, 13, 14, 15,22, 26; opues- 
to a metábolos (modulante), П. 
38,40. 

siringa (ssrinx), 121. 

sonido (phoné), 1 8-10, 12-15, 
18, 26, 27, 11-33, 34, 44, 48. 
Cf. voz, 

suave (malakós), 1.50, 51, 52, Ш. 
64. Cf. coloración. 

sucesión (10 hexés), 14, 27-29, 11 
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53, 59, Ш 65. СЕ. melódica- 
mente sucesivo. 

superperfecto, cf. аш. 

sustancia rítmica (rò rhythmizóme- 
non) Кіт. 3-6, 8-10, 15, nn. 7 y 
16, Cf. convertirse en rítmico, 

tamaño (mégerhos, de un interva- 
10), 115, 16, 20, 21, 1133, 34, 
36, 39, 40, 42, 44, 45, 48-50, 
55, Ш 60, 61, 68, 69, 74; (de 
una unidad temporal), Айт. 
10, 19, 20,27. 

tensar (epiteíno, subir la altura. 
tonal), 1-10, 11, 18, 23, I 32, 
42,47. 

tensión (epítasis, ascenso de la 
altura tonal), 13, 10, 11, 13, 
15, 18,1132, 36, 42. 

teoría rítmica (rà peri tois 
rhythmoús), Rím. 21. 

tetracordio (tetráchordon), 1 27, 
1140, 46, 48-52, 54, Ш 58-61, 
63, 

tiempo (chrónos, unidad tempo- 
та), Rim. 1, 2, 4-11, 13-15, 
17, 18; — compuesto, cf. com- 
puesto (en la rítmica); — mar- 
cado (ho йй chrónos), Rom. 
17,20,25, 29 (básis) Кіт. 20, 
21, n. 33; — mixto (miltás), 
Rítm. 15; — no marcado (ho 
лд chrónos), Rím. 17, 20, 
25, 29 (ársis) Кіт. 20, 21, n. 
33; — primero (prótos chró- 
nos), Rim. 10-12; — simple, 
cf, simple (en la rítmica). 

tocar el auló (auléð), 121, 1139, 
43. 


tocar un instrumento de 
(syrítto), 121. Cf. n. 92 

tonal (tomiatos), 1 21, Ш 
52, Ш 64. Cf. coloración. 

tonalidad (tónos), 1 1, 2, 7, IN: 
38, йт. 13. Cf. dorio, 
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21-24, 28, 29, 11 37, 46 II 
cf. n. 89, Rm. 21; — 
i AGENOR DE MITILENE, 1137. Laso DE Hermione, 13. 
wipe fermes Акзтбте Ез, 1130, 31. PITÁGORAS DE ZACINTO, П 
са), Rim. 32. FErícoNo рє AMBRACIA, 13. 36 
1 Exaroctes, 15,6. PLATÓN, I1 30. 


trite (tri, nota musical), П. 
168. 

unidad (semelon, parte del 
Ritm. 18, 19, n. 34; 
ral (chrónos), cf. tiempo; 


(tetrásemos), Кіт. 10, 325 
dos unidades (dísemos), 
10, 20; de ocho uni 
(otásemos), Кіт. 36; de. 
unidades (hexásemos), 
34; de siete unidades ( 


mos), Rim. 35; de tres 
des (trisemos), Rim. 10, 31. 

virginal, cf. auló. 

voz (phóné), 110, 12, 14,15, 
20, 21, 27, 28, 29, П 32,41 


mico), Rítm. 30, 31, 34. 


PTOLOMEO 


HARMÓNICA 


INTRODUCCIÓN 


1. DATOS BIOGRÁFICOS 


Es muy poco lo que sabemos con certeza de la vida de Clau- 
dio Ptolomeo. De « nos dice la Suda que era alejandrino: «Pto- 
lomeo, de nombre Claudio, filósofo, alejandrino, nacido en 
tiempos del emperador Marco. Escribió Mecánica en tres li- 
bros, Sobre las fases y signos de las estrellas fijas en dos, Sim- 
plificación de la superficie de la esfera, una Tabla fácil, el Gran 
astrónomo o Sintaxis, y otros». 

Соп esta datación centrada en el mandato de Marco Aurelio 
(161-180) hay que confrontar dos testimonios más, que adelan- 
tan el floruit de nuestro autor a la época del emperador Adriano 
(117-138). Un escolio al Tetrabiblos afirma que «floreció en 
tiempos de Adriano, y llegó hasta los de Marco hijo de Antoni- 
no». Teodoro de Melite, erudito bizantino del siglo xw, escribe 
еп su Proemio a a astronomía? que Ptolomeo fue «contemporá- 
neo de Elio Antonino» (es decir, el emperador Antonino Pío, 


T CEE Bota, Studien über Claudius Piolemáus, Ein Betrag zur Geschich- 
te der griechischen Philosophie und Astrologie, Leipzig, 1894, pág. 53. 

3 Bota, op. cit. pág. 54; К. ZieauEn, «Prolemaios», «Piolemaios», RE 
XXIIL2, 1956, coL1789.. 
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quien gobernó entre 138 y 161 d.C.). Añade que nació en 

localidad de la Tebaida egipcia, de origen helenístico, Il 

Prolemaide Hermiu. 

No obstante, los datos internos que ofrece su propia 

sugieren una datación alta. Su Sintaxis matemática (o Alma, 

10) consigna con exactitud varias observaciones astronómi 

la primera, en el año 125, y si bien el texto no nos asegura 

fuera hecha por el propio Ptolomeo, indudablemente suyas 

las de los años 132, 134, 138 y 141. Por otra parte, en la Il 

da Inscripción de Сапоро", del mismo Ptolomeo, leemos que: 

autor «la erigió en Canopo en el décimo año de Antonino», 

es, en 148, Las razones de esta ofrenda nos son desconoci 
Apenas si poseemos otras noticias sobre Ptolomeo. Olimpio- 

doro, en un pasaje de su Comentario al Fedón (X 4, 11-14), 

ma que aquél vivió unos cuarenta años en Сапоро dedicado a. 

astronomía. Este dato sirvió para sugerir una fecha aproxi 

de la muerte de nuestro autor, circa 167, en la idea de que la 

mera observación del cielo de 125 fuese también suya, y tuvi 


donde se dedicóla estela (en tots legoménoispteroístoí Ke 
con el lugar de trabajo de Ptolomeo (ya que las observaciones 


З CI. POL, Sintax. matemár, IV 7 y 9, V 12,11 13 y IV 6. En HI cita 
Anillo de bronce de la palestra donde éstas se realizaban, cf. P. M. 
Ptolemaic Alexandria, Oxford, 1972, vol. П, pág. 98, notas 222 y 223. 

* Сапоро es la actual Abukir. De esta estela sólo se conserva сора 
crita: cf. N. T. HAMILTON, М. М. SweRDLOW, G. J. Toowrx, «The Canolit | 
Inscription: Ptolemy's Earliest Work», en J. L. Bencarex, В. К. GOLDSTEIN 
(eds), From Ancient Omens to Stutisticals Mechanics: Essays on the Exact 
Sciences Presented to Asger Aaboe, Copenhage. 1987. 55-73. 

* Así H. MARTIN en VINCENT, М. A. Н. J., HENRI MARTIN, T., Passage dit 


traité de la musique d Aristide Quintilien relatif au nombre nuptial de Platon, 
Roma, 1865, págs. 12-14, < 
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hicieron en Alejandría). La noticia de que trabajó cuarenta años, 
por tanto, no puede referirse a su estancia en Canopo. 

Con el texto de Olimpiodoro debe confrontarse una noticia 
еп el prólogo de la versión latina impresa de la Sintaxis mate. 
mática, traducida del árabe por Gerardo de Cremona (1515)'. 
En ella se dice de que Albuguafe (Abā-l-Wafā, del siglo x1) 
había escrito que Ptolomeo vivió «en tiempos de Adriano y de 
los siguientes», y que murió а los setenta y ocho años. em 
que nació y fue educado en Alejandría, aunque procedente de 
Pheuludia, probablemente la villa de Pelusio, al este del ze : 
Boll y Ziegler dan más credibilidad a esta fuente, sin más fun- 
damento que su rechazo a los datos de Olimpiodoro. 

Sea como fuere, si suponemos, con Boll", que Ptolomeo tuvie- 
rala veintena en 125 (sea o no suya la observación de este айо), el 
айо aproximado para su nacimiento sería el 100, y sumándole los 
setenta у ocho de la fuente árabe llegamos, para su muerte, hasta 

178. Esta fecha no prolongaría su vida más allá de Marco Aurelio, 
algo que se mantiene con los testimonios. Puesto que este empe- 
rador murió en 180, y Ptolomeo habría vivido setenta y ocho años, 
tenemos como fecha de nacimiento el año 102. Esta cronología se 
sostiene si consideramos la redacción de la Sintaxis Matemática 
posterior а su última observación astronómica consignada (ano 
141), en tomo a los años 150-155, y suponemos una veintena 
años para la redacción y conclusión del resto de su obra". 


I , ы 
Р їз: d. Dt ci pg 

a a al o d 
ш a QA, c Mal opc pg 

* Шао a mec csi sc quiere hacer coincidir su for con os reinados de 
a coa a ed 
ктг son casi 

7 SUR Ges к a 
roza vhs d minde de Maro Auri no e 
que desarrollase su actividad bajo él; por ello propone adelantar la fecha de su 
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Poco más se puede decir de Claudio Ptolomeo. El estado: 

completo de la Harmónica hizo suponer que la muerte le 

dió antes de finalizarla, como afirma un escolio a este 

Más allá de los datos inseguros sobre su lugar de origen. lo 

sí está claro es su vinculación con la ciudad de Alejandría, y 
posiblemente desarrolló algún tipo de labor en Сапоро. El 

bre Klaíidios puede indicar que tuviera la ciudadanía romana; 
cuanto a Ptolomeo, señalaría un gentilicio, quizá en relación a 
localidad de Ptolemaide Hermiu. Nada sabemos, por otra. 

de su educación, de los maestros con los que estudió; sólo de 
escritos se pueden sacar conclusiones acerca de determinadas 
neas de pensamiento que pudo conocer bien. En Alejandría, 
lomeo dispondría de una gran biblioteca, y en muchos sus 

dos demuestra que conocía bien el legado griego, con mái 
referencias a autores anteriores, Por lo demás, parece que t 
relación con alguien llamado Teón, a quien llama «el 

со» (Simax. matemát,, X 9), quizás Теба de Esmirna o quizás. 
simple colaborador. Dedicó algunas de sus obras a un tal Si 

La Harmónica de Claudio Ptolomeo es, junto a la H1 

de Aristóxeno y el tratado Sobre la música de Arístides Quint 

no, uno de las grandes obras sobre teoría musical de la Antigüedad. 
griega. Constituye una síntesis final de todo este saber, legándolo 
al Medievo y al mundo del Renacimiento. En manos de Ptolomeo 
el estudio de la música es una ciencia, una epistémé que, como 
su hermana la astronomía, se expresa matemáticamente al for- 
mar parte de lo que Occidente conocerá como el quadrivium. 
, Cuando el alejandrino escribe su tratado, la ciencia harmó- 
nica o harmoniké era una disciplina consolidada desde época 
helenística. Como dice Porfirio al comienzo de su Comentario 


se TO. y sa nacimiento a 83. E. Gauna (Cinco Tolomeo: 
| m 
sulle fonti biografiche», Acme 53, 2000, 75-124) sostie nacimiento | me 

Acme 53. pi 
83/102 y una muerte entre 161/180. a 
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a la Harmónica, el pensamiento musical (que no la práctica) 
helénico había quedado básicamente escindido en dos escuelas 
notoriamente divergentes en lo que respecta a principios y me- 
todología: los «pitagóricos», que desde Filolao у Arquitas se 
habían ocupado de la música como manifestación sensible del 
carácter matemático de la naturaleza, y que habían sido alimen- 
tados por Platón y todos los comentaristas que vendrían después, 
y los «aristoxénicos», con la figura de Aristóxeno de Tarento а 
la cabeza y postulando un nuevo lenguaje en la descripción de 
los fenómenos musicales alejado de la especulación físico-ma- 
temática". La divergencia, que se irá atenuando con el tiempo, 
tiene lugar siempre en el dominio de la teoría; la práctica musi- 
cal no preocupó mucho a los teóricos, de modo que no encon- 
traremos datos acerca de cómo era la música real en tratados de 
naturaleza teórica. 

Prolomeo escribe en el momento en que Sexto Empírico re- 
futa lógicamente, entre otras cosas, la música (Contra los profe- 
sores, VI), por lo que el peligro de los ataques escépticos obliga. 
а los científicos de la época a una constante redefinición de los 
criterios e instrumentos de investigación y análisis. En el caso 
de nuestro autor, precisamente la Harmónica comienza asentan- 
do críticamente las vías de conocimiento de la música (en para- 
lelo a lo que él mismo expone en su Sobre el criterio y el princi- 
pio rector). El criterio de la razón o lógos, distintivo de las 
escuelas pitagórica y platónica, es para Ptolomeo un comple- 
mento de los sentidos, que nos proveen de información sobre el 
mundo fenoménico (en este caso musical), del mismo modo que 
sucede en toda la práctica científica de Ptolomeo; desde su Sin- 
taxis matemática hasta la Óptica". De este modo, el alejandrino 


7 A Barx, «Greek Musicologistsin the Roman Empire» en T: D. BARNES 
(e). The Sciences in Greco-Roman Society, Apeiron 27 (4) (1994), págs. 53-14. 
"f Sobre la epistemologia ptolemaica, cf. A. A. Lona, «Ptolemy on the Cri- 
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noes pitagórico porque exprese matemáticamente los interv. En este sentido, Ptolomeo se sita frente aa pea 
musicales, sino que la matematización de la realidad es un divorciaba la teoría de la práctica privilegiando 


quisito imprescindible, como declara al inicio de la Sintaxis y 
la Harmónica, para un conocimiento indudable y perenne; y 
сара al mero instrumentalismo (esto es, a la independencia: 
modelo matemático respecto de la realidad fisica) puesto 
accede a buscar la coherencia, homología, entre ambos pl La metodología general мс Н 
соп el instrumento musical de investigación, el canon' llamó «optimum agreement», o una «dial unde dd 

Este carácter sistematizador, coherente con unos princi бк илай чайы NR e еа 
profundamente científico, es lo que distingue а Ptolomeo de ¡galo шотка y Mia? a с 
demás autores de musicología, a los que a menudo en la Н ue es refractario a su identificación con una : 
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nica critica por su incoherencia con los criterios de verdad. po que hace muy difícil para cualquiera de beri n 
tra lo que pudiera parecer, el alejandrino va más allá de los la escéptica, argumentar contra él. En el terreno es 
toxénicos aceptando los datos de que proveen los oídos: alejandrino se apoya sobre todo en el و ا‎ postulados 
que la dicotomía razón-percepción está superada, y la validez. guaje matemático, pero lo utiliza para кулыт. itugórico y 
la teoría será efectiva si da cuenta de los phainómena, Piol п йок Н ЖАКЫ aa 
nos hace privilegiados testigos de la música de su tiempo, iı aplicando coherentemente los criterios de v 

 mándonos de las prácticas de los citaristas y de cómo afinaban: por él al comienzo del tratado. 


instrumentos, Estamos aquí ante datos muy probablemente: Es, pues, respecto a las dos grandes са ркан 
cedentes de la Alejandría del ашог!, que deben buscarse asi cas, pitagorismo у aristoxenismo, como Ptolomeo justifica y 
тоеп su doctrina sobre los modos o sobre los géneros mel estructura su doctrina musical. Entre los «рар 3 à 2 
autor destaca un solo nombre: Arquitas de Tarento, contempo 

ráneo de Platón, que estudió fenómenos de acústica y cuya im- 
portancia en esta escuela reconoce el alejandrino (1 13). Es una 


terion: an Epistemology for the practising Scientist», en P. Нову, G. 
eds). The Criterion of Truth. Essays written in honour of George Kerferd cuestión debatida si disponía ante sí de algún tratado de Arqui- 
ther with a text and translation (with annotations) f Ptolemy's On the Куй 


and Hegemonikon, Liverpool University Press, 1988, págs. 151-178. Los, аз, pero nos informa con exactitud de su división de la cuarta. 
puestos generales de la práctica científica los estudia A. Dr Pact, « 


==. Antigedad hasta el siglo XX. 
aristotelici nell Olea di Claudio Tolomeo ()», Rivista critica di Sora + CLE Fuma, La estética musical desde la Anti 
Filosofia 36 (1981), 123-138. 


(Е. BARKER, Scientific Method in Р! of Mathematics», Phronesis 39 (1994), 113-135, en pág. 128: 5 2ш -= 
«Harmonics», Cambridge University Press, 2000, págs. 29 ss. муң, Archytas of Tarentum: Pythagorean, Philosopher and Майетийчип 
"9 Barke, «Greek Musicologits.», págs, 62-63. King. Cambridge University Press, 2005, pág. 425. . 
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ios matemáticos en que aquéll; 
algunos de los cuales, como el privilegio de ciertos /ógo y 
ж: нен en la Harmónica. 
unto a Arquitas, la otra gran figura domi 
и ante 
ез Aristóxeno de Tarento, junto con los Пе ра Б 


guiendo el lenguaje aristoxénicos de «partes» 

razones interválicas). No está claro cuándo ра). 
tarentino y cuándo а sus seguidores: а ello se suma qu 
disponemos de la Harmónica de este autor en su totalidad: 
aspectos de la teoría aristoxénica como las tonalidades dep 
demos de nombres más o menos contemporáneos al alej 


como Cleónides o Arístides Quintiliano. A unos «autores m 


recientes» se refiere el propio Ptolomeo al hablar 

to del número de escalas (58.3); muy еы d 

Че tratados recientes de corte aristoxénico (en la línea d 

Adrasto), pues estos autores «recientes» (neóteroi) son invo 

El саб (por ejemplo, al respecto de la i 
icación de los criterios en música, 23.20); y Ari 

individualizado del resto de ellos (29.10). i 


tes» de tono aristoxénicas a razones armónicas. 3 


соз». Sus géneros melódicos son transmitidos y analizados 
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Otros autores citados por su nombre son Dídimo «el músi- 
со» y Eratóstenes, en el marco de la recuperación y examen de 
los géneros melódicos. Ptolomeo declara en 69.10 que sus divi- 
siones —junto a las de Aristóxeno y Arquitas— son «cuantas 
hemos encontrado» (algo notable, si el autor trabaja cerca de la 
Biblioteca alejandrina). A Eratóstenes lo conocía bien por su 
labor astronómica, aunque la Suda no nos informe de tratado 
musical alguno; Dídimo «el músico» es más difícil de indivi- 
dualizar'". La Suda nos habla de un Dídimo músico de época 
neroniana, y Porfirio en su Comentario a la Harmónica trans- 
mite varios pasajes de un autor de este nombre; en 5.7-15 decla- 
та que Ptolomeo tomó mucho de él", 

Un material distinto presente en la Harmónica es el que for- 
ma parte de la tradición musicográfica y que en última instancia. 
procede de las escuelas de pensamiento clásicas. La doctrina 
acústica es básicamente una revisión crítica de los logros pita- 
góricos y peripatéticos, utilizando elementos conocidos por 
Aristóteles en Sobre el alma, los Problemas o el peripatético 
Sobre lo audible, así como aspectos de la argumentación proce- 
dentes de las Categorías; incluso la fundamentación de los cle- 
mentos astronómicos del libro III es semejante a la de su Sin- 
taxis matemática, que incluye la división aristotélica en teología, 
matemáticas y física”. Ptolomeo maneja (y el Comentario de 


Llamado así para distinguirlo del gramático, cf. Bis, «Greek Musicolo- 
gists», págs, 64-74 para sus aportaciones y la relación con Polomeo, asf сото su 
probable relación con su homónimo y Heraclides del Ponto, y para su identidad con 
ч“ citado por Clemente de Alejandra; HOrruuN, o. cit. págs 425 y 431-432. 

= Probablemente Didimo es fuente fundamental de Porfirio, cf. HUFTMAN, 
op. cit., pág. 450. 

5 para la acústica pitagórica y peripatética, cf. F. LEVIN, «Plëgé and tásis 
in the Harmonika of Klaudios Ptolemaios», Hermes 108 (1980), 205-229; so- 
bre la astronomía como ciencia matemática (у no física), cf. Sinax. тоет 1 
1, Horm. WV y Amstór.. Metafisica 10262 s. 
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Porfirio lo demuestra) la Sección del canon euclidiana para 


tratamiento dels razones armónicas, un opúsculo con 
posteriores en autores platonizantes como Теба de 
sobre todo en la clasificación de los /ógos, La matriz pla 
del concepto de música como manifestación de la ur 
matemática del universo es evidente en la armónica 
especulación musicológica del Timeo se advierte e 
comienzo, asî como ecos del Fedro; además de utilizar 
sión clásica del alma de la República para establecer pe 
dencias con estructuras musicales, acepta la doctrina del 4 
musical, esto ез, la influencia del carácter musical en el ser 
mano, como el mismo Platón y los pitagóricos sostenían. En. 
caso del libro Ш, hay abundante especulación en = 
tudes musicales entre el alma humana y el d; 
ше tratada con el lenguaje y el alcance del Ptolomeo ast 
о, pero que no. je is " 
CAE Aristides Quia f m ue 


3, ESTRUCTURA Y CONTENIDO. 


. La Harmónica presenta una organización equi 

libros de dieciséis Раин рер 
nización es la presentación y estudio de las cuestiones de 
aditivo, siguiendo e programa integrador de otros tratadistas, 
todo de tradición aristoxénica (la doctrina musical empi 
sonido, que da ugar a los géneros, se sigue рог las escalas, lo 


? ти. I, Матич, «Musie, Acs, and Come 

“Мос, Aesthetics, and Cosmology i 
platonism», en NANCY VAN DEUSE, ALVIN E. FORD, pum xg 
Thought Applications іп Medieval Disciplines: A pex y 
Queenston-Lampcter, 1990, págs. 37-64. P "i 


1. SOLOMON, «A Preliminary Analysis of the Organization of P 
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Parte I: La harmónica 


(1) Introducción. Establecimiento de los criterios de armo- 
nía, razón y percepción (1 1), definiendo los objetos de cada uno 

y su carácter complementario, En función de ellos, estableci- 

miento de la tarea y modo de actuación del estudioso de la cien- 

cia harmónica (1 2), que ha de salvaguardar el modelo matemá- 

tico respecto a los datos de la percepción, esto es, la música 

práctica tal у como es percibida. El modelo matemático y los 

fenómenos son confrontados irrefutablemente mediante el ins- 

trumento propio de la investigación armónica, el canon. 

2) Las notas. Diferencias entre los sonidos (1 3) y sus cau- 
sas, examinándose cada factor que interviene en el proceso de 
producción de los mismos. Concepto de nota (14) en oposición 
al mero sonido, cuando éste entra en relación con otros dentro 
de un sistema; carácter irracional del sonido aislado. 

(3) Los intervalos. Exposición de la teoría pitagórica sobre la 
consonancia y las razones armónicas (1 5), y los defectos (1 6) 
de su demostración; corrección de los errores de los pitagóricos 
(17) mediante una asunción correcta de las hipótesis racionales, 
еп lo tocante a la estructura de la expresión matemática del in- 
tervalo, y su correspondencia con los datos de la percepción. 
Primera introducción del canon (1 8) como método para com- 
probar y confrontar el modelo matemático con el criterio del 

oído, obteniéndose la homología o correspondencia entre am- 
bos: división del canon. Introducción de la teoría aristoxénica de 


Harmonics», en A. BARBERA (ed.), Music Theory and Из Sources: Antiquity 
and he Mide Ages, University of Notre Dame Press, Indiana 1990, págs. 68- 


disposición sólo se mantiene en e libro 1. 
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los intervalos (1 9) y su manejo erróneo de los criterios: 
de su exposición, basada en presupuestos no definidos anteri 
mente. Como consecuencia de su rechazo a la matemática m 
cal, estiman la magnitud del intervalo de cuarta 
(1 10), que es dividida racionalmente, así como también. 
octava (111) en un canon de ocho cuerdas, a lo que sigue 
sición razonada de las diferencias entre los di 

(4) Los géneros, Delimitaciones primarias en torno al g 
(1 12): definición, modulación, tipos, seguido de la doctrina: 
toxénica sobre el mismo. Contraposición con Arquitas (І 
fundamentación matemática de la división genérica de este: 


górico. Sigue una demostración de los errores de Aristóxeno 


Arquitas (1 14), basada en última instancia en la aplicaci 
ambos de las hipótesis racionales у el uso de los Жыр 
sión ptolemaica de todos los géneros (1 15) ajustada а las hi 
sis racionales supuestas; exposición de la división del i 
Че cuarta y la distribución basada en criterios matemáticos de! 
razones interválicas internas. De los géneros ptolemaicos, по 
dos son habituales (1 16), además de que puede obtenerse o 
género nuevo y de carácter teórico, el diatónico homalón o « 
forme». Afinación de la lira y la cítara con algunos de estos; 
neros, y cómo. Finalmente, comprobación necesaria (II 1) de! 
géneros ptolemaicos, pero partiendo esta vez del criterio del 
y confirmándose mediante el canon. Mejoras del canon: 
ción del «helicón» (11 2) y del nuevo canon mejorado de Р 
тео, que puede comprobar todos los géneros cualquiera que: 
su división interna, con un único puente o calibrador móvil, 
(5) Los sistemas o escalas. Definición de «forma» de 


consonancia (11 3) y enumeración de las formas de las tres p 


meras consonancias tras establecer el criterio de clasifi 
Definición de «sistema» como un compuesto de consonanci 
(114) distinción entre sistemas perfectos y no perfectos, y mo 
vos por los que el intervalo de undécima no es un sistema per 
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10. En cada sistema las notas se nombran según su posición en la 
escala o según su función dentro de la misma (II 5). Desarrollo 
Че los motivos que llevaron a la undécima a ser considerado un 
sistema perfecto (II 6) por causa de la modulación; clases de 
modulación: de tono, de melodía, y cuál es más conveniente, 

(6) La modulación. Aspectos determinantes en la modula- 
ción de las escalas modales (11 7): su desconocimiento produce 
sistemas tonales no periódicos con distancias entre los modos 
extremos incorrectas. El intervalo que debe haber entre las no- 
tas equivalentes de los modos más grave y más agudo es la oc- 
tava (II 8); el carácter periódico del sistema modal hace innece- 
sarios por repetitivos los modos más allá de la octava; el 
número de escalas modales (11 9) se reducen por ello a siete, 
como las formas de octava estudiadas en П 3, y por tanto son 
incorrectos sistemas como el aristoxénico pues las diferencias 
en altura entre las escalas no tienen fundamento armónico, Ta- 
les diferencias (11 10) se hallan racionalmente con el «método 
де las consonancias», utilizado en 1 10 para la división de la 
cuarta; se añaden los nombres de los modos. Relaciones entre 
los modos por las notas funcionales (Ш 11); consecuencias de 
suponer más escalas además de las necesarias. 

(7) Comprobación mediante el canon de (5) y (6). Conside- 
raciones sobre los problemas que plantea el uso del canon (1 
12) como instrumento práctico y de investigación. Modificacio- 
nes al respecto (11 13) que introdujo Didimo: nuevo procedi- 
miento de sección tomando en cuenta los dos límites de la cuer- 
da; se añade su división de los géneros melódicos. Defensa del 
canon de ocho cuerdas de 111, indicando la sección de sus re- 
glas en fracciones sexagesimales para la exposición siguiente 
de la división de los géneros. Exposición de todos los géneros 
melódicos (11 14), en fracciones sexagesimales, en la división 
de Aristóxeno, Eratóstenes, Arquitas, Dídimo y el propio autor, 
еп la escala inmutable (donde coinciden notas por posición y 
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función); exposición de todas las escalas modales (11 15); 
fracciones sexagesimales y con mezcla de géneros. 

(8) La melopeya. Géneros y escalas tonales utilizadas 
los instrumentistas de cuerda (II 16), seguido de detalles 
construcción del canon de ocho cuerdas y su afinación. 

(9) Comprobación, mediante el canon, de (8). In 
del canon de quince cuerdas (Ш 1) y la doble afinación en. 
juegos de 8 y 7 cuerdas; procedimientos de afinación. А. 
nuación (Ш 2), de nuevo el canon de ocho cuerdas para la 
ción de la doble octava. 


Parte П: Correspondencias entre harmónica, 
psicología y cosmología 


(1) Introducción, Consideraciones filosóficas sobre la f 
tad harmónica (Ш 3): materia, movimiento y forma como 
cipios; vista y oído como vías de aprehensión de la belleza. 
facultad harmónica se halla en el alma y en el cielo (111 4) 
ambos son lo más perfecto y racional. 

(2) Harmónica y psicología. Similitudes entre los interv 
el alma (II 5); entre los géneros melódicos y las distintas vi 
(Ш 6); entre la modulación y las variaciones en el alma (Ill 
(3) Harmónica y cosmología. En primer lugar, епш 
y desarrollo de las correspondencias entre elementos de 
disciplina: el sistema perfecto en música y el círculo del 

co(1118); los intervalos y el círculo del zodíaco (Ш 

y el movimiento astral en longitud (Ш 10); los géneros 

cos y el movimiento astral en altitud (Ш 11); las escalas 

dales y el movimiento astral en latitud (Ш 1 

y los aspectos astrológicos de los astros respecto al Sol (II 1 

En segundo lugar, enumeración y desarrollo de las 

dencias entre harmónica, matemáticas y astronomía: las notas 

del sistema perfecto en música y las esferas celestes (III 
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incompleto) imos capítulos, Ш 15 y 16, están perdidos, 
pero аса ае entre la mo- 
¿Julación y los movimientos astrales (Ш 15) mediante una tabla 
de números, y la correspondencia entre las notas del sistema 
musical y los astros (Ш 16), quizá del tipo que se halla en la 
Inscripción de Canopo. 


4. EPISTEMOLOGÍA Y METODOLOGÍA. 


El pensamiento musical de Ptolomeo debe ser considerado 
en consonancia con los principios que subyacen en el resto de su. 
obra, pues es la expresión de éstos en el dominio musical: bús- 
queda de la unidad entre los datos alcanzados por los sentidos y 
su análisis desde un modelo matemático”. Es, por tanto, una 
aplicación detenida de la doctrina de los criterios de verdad ex- 
presada en su opúsculo Sobre el criterio y el principio rector en 
el plano de los oídos (como la Óprica lo es a los ojos)". La ma- 
tematización de los fenómenos musicales convierte su conoci- 
miento en algo incontrovertible y seguro, de acuerdo con el pri- 

legio que del conocimiento matemático hace Prolomeo en la. 
Sintaxis matemática ( 1). e incorpora, frente a extremismos de 
escuela, el mundo empírico, salvando los fenómenos, y hacien- 
do de la harmónica una ciencia tan noble como la astronomía рог 


e ош 
da 
E, 
tada por C. VON JAN, Music Seriptores Graeci, Sugar Lei, 1995 (21899) 
Cf L Zanonce, La manualistica musicale greca, Milán, 1990, págs. 467-468. 
o ыз A pem 
Кр Ер з КЫЧ 
тоо с 
тош 


зи PTOLOMEO 


insertarse en la matriz matemática”. En este sentido, su 
ción a la musicología antigua representa una superación de 
perspectivas clásicas, la pitagórica (apoyada en la razón, 
sin desdeñar la experimentación) y la aristoxénica (que 
legia el criterio perceptivo y evita su expresión matemáti 
En la Sintaxis matemática (1 1, 6.5-6 HEIBERG), Ри 
айгта que el objeto de las matemáticas puede ser 
tanto con los sentidos como sin ellos. Esta posición central 
ne su correlato en la delimitación de los criterios en m 
razón y percepción, cada uno complemento del otro”: la 
cepción aporta los datos que son sometidos a un control 
mal hasta un punto imposible para aquélla. Pero ambos 
complementarios, y es precisamente en el descuido de 
otro donde reside la incorrección de los postulados o resul 
de otros teóricos como Aristóxeno, Arquitas o Eratóstenes ( 
Harmónica 16, 9 ss.). En este sentido, la Harmónica es un 
ralelo a la revisión de Hiparco o Apolonio en la Sintaxis 
mática y Marino en la Geografía. Contra toda apariencia, 
lomeo aporta mucho más acerca de la música real de su ti 
que otros tratados más conocidos, pues al incorporar el 
de los datos fenoménicos, nos informa por ejemplo de 
son las afinaciones de los músicos prácticos (11 16) o los 
de virtuosismo en el canon (11 12). A diferencia de la 
gía de escuelas como la aristoxénica y la pitagórica, 
percepción son vías válidas cuyas respectivas carencias son: 
ventadas mediante el uso —central en Ptolomeo— del 


* Bota, Studien über Claudius Ptolemáus. Ein Betrag zur 
che der griechischen Philosophie und Astrologie, Leipzig. 1894 (= J 
für Classische Philologie, supp. 21, 1894), pág. 103. 

> Sobre el método pitagórico, cf. AR1sTÓr., Metafísica 989b, 29 ss. y 
bre el aristoxénico, vénse А. Bíétis, Avistoxéne de Tarente et Aristote: le 
harmonique, París, 1986, págs. 204-210. 

” Harmónica 11,33 ss. Sobre el criterio 520-65 LAMMERT. 
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como instrumento mejorado de investigación”. A lo largo del 
tratado, el autor da cuenta de ejempos de utilización incorrecta 
de los criterios por una posición extremista?” de un modo que ha 
recordado a Galeno y su crítica a racionalistas y empiristas. 

Razón (lógos) y percepción (aísthésis) colaboran, pues cada 
una aprehende la realidad con un alcance propio. Mediante la 
percepción del oído sabemos cuáles son las consonancias, cap- 
tamos determinados intervalos o sabemos cuál es su magnitud. 
La racionalización de estos datos nos lleva a In exactitud de los 
intervalos mínimos no distinguibles de oído, y descubre los 
principios que subyacen a la realidad”, Mediante estos criterios, 
Prolomeo se asegura de dar cuenta de la belleza de la naturaleza, 
pues mientras otros sentidos se ocupan de ciertas diferencias. 
sensibles, la belleza es objeto exclusivo de vista y oído (siguien: 
do enesto a Platón), servidores, según el alejandrino, del princi 
pio racional que todo ser humano posee (Harmónica, Ш З); am- 
bos son los sentidos «más racionales». 
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Precisamente se declara la tarea del científico mostrar 
la naturaleza subyace la razón (12, 5.19), una razón que е 
па e invariable, La racionalidad se expresa mediante las y en absoluto azarosa (12, 5.20. 
máticas adoptando la forma de «hipótesis» (hypothéseis), 
ipi ái la realidad”. 
cipios matemáticos que subyacen a Estas TE OS 
5.14), el instrumento que comprueba si los postulados $ ¥ 
les son homologables con los datos de la percepción. Esta: Bajo esta metodología, Ptolomeo HE en 
rrespondencia debe tener éxito toda vez que «las hipótesis ie otros autores acerca de los Пац orc 
mas han sido tomadas también a partir de fenómenos visible р enger 
generales?» (5.17-18), de modo que es en su lenguaje matem racondic: enla Hélade hubo tre grandes géneros cnm die 
tico donde deben buscarse los hechos estéticos (como con co, cromático у diatónico, los dos imos con supo Elle 
cuencia, la belleza es, en las matemáticas, axiomática). La ta jandrino consigna no sólo la división veris 
del científico, si quiere extraer las hipótesis de los fenómen más relevantes (Arquitas y Aristóxeno), sd em о оой 
será examinar previamente éstos, lo que hace Ptolomeo епі ha encontrado (arnóníca 69.10), exponiendo estas divisiones 
cuando estudia las leyes acústicas en la producción del sonid junto con la suya propia apelando a bi РЯ encia real, Pare, 
A partir de ahí infiere relaciones numéricas entre los sonid lidad (coherencia con las hyporhéseis) y RRA 
esto es, establece el tipo de relación matemática adecuada él, es básica la consideración аат аі 
armonía (1 4 ss.), por ejemplo insistiendo en relaciones de tipi entre dos longitudes expresable e paa 
superparticular (epimórioi)". Una vez establecidas las hipóte ca. Siguiendo a los pitagóricos, este lógos e ба) 
sis, son llevadas y aplicadas en las divisiones del canon (con n ны ирин SD LH 
modificaciones y mejoras necesarias рага ello) donde el oído ya en la forma múltiple o pollaplásios um > iidem n 
capaz de juzgar y aceptar, según estableció en I 1%. Como: tetracordio, concretamente la primera. Ptolomeo с‹ Diei 
“ que queden del todo claros los motivos, que estas expresion 

amem matemáticas tienen una contrapartida estética (cf. 12.26-27), 

E Fr Mh ookan ma pes e M cto tooo La consecuencia de considerar el intervalo como una rela- 
Тема Fir teo Lats 194 ie 23 2er ión cuantitativa (y ajustándose a las leyes de Euclides) tiene 

? También en el caso de a astronomia: cf. L. Ct Taua, Piolemy's Uni 
se. The Natural Philosophical and Ethical Foundations of Ptolemy's س‎ кае yone 
поту Chicago LaSalle, 1993, pigs. 4435. saa тын a i pee 

> Hipótesis son la «cercanía a la igualdad» y simplicidad en el //gos in Ча del pn o su ordenación item C, A. adecuada al hecho 
válico como explicación matemática del grado de consonancia de un | ов... pág. 122). Por otra parte tampoco. Yee isset 
por ejemplo; cf. BARKER, op. cit., págs. 83 ss. Barren 

4 la música práctica (cf. Harmónica 38:1-8). 
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dos consecuencias. En primer lugar, el rechazo de los 


aristoxénicos, que sin duda se habían convertido en los canó 


сов de su escuela, aunque muy probablemente fuesen ya, e 
siglo и d.C., un residuo meramente escolástico, Ptolomeo 
futa en 19 la idea «espacial» del intervalo, como un rópos en 
dos puntos inextensos que constituirían las notas* para ello. 
apoya en la noción de «nota», phthóngos, como una «rel: 


entre dos sonidos, lo que la separa del mero e irracional soni 


do, psóphos. También critica, con una apelación a la 
ción, el desajuste del número de variantes o coloraturas de 
mismo género; esto afecta naturalmente a otros teóricos co 
Arquitas, que sólo establecen una variedad para cada uno. Р 
lomeo, por su parte, divide un enarmónico, dos cromáti 
cinco diatónicos, aunque no todos son, como los llama, 
tuales». Una última causa para el rechazo de los géneros ar 
toxénicos reside en la división en dos intervalos iguales d 
pyknón: afirma Ptolomeo que «en todas partes la mi 
central es concebida más grande», mientras que Aristó 
afirmaba que los dos intervalos graves del género son о b 
iguales o bien el último menor que los restantes. Ahora bi 


se observan en П 14 las magnitudes que forman el рулай 


enarmónico de la división de Dídimo o Eratóstenes, parece; 
posible no pensar que la insignificante diferencia entre los, 
Roi no reflejase una realidad también presente en los géne 
aristoxénicos. 

La segunda consecuencia es el rechazo de cualesquiera та 
zones armónicas que no tuviesen la forma superparticular, 
gada en los tetracordios: así, el cromático de Arquitas 
32:27 y 243:224, aunque en realidad estén diseñadas para es 


* CI. además Autsróx., Harm. 115, 20.20 DA Rios, PLUTARCO, O) 


de los filósofos 902-903; Ровно, Comens. Harm. Ptol, 94.31-95.19 DO 
Cheónines, 179.11 JAN, 
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seguir una simetría de otra naturaleza”. Igualmente contiene 
una razón similar el enarmónico de Eratóstenes en su intervalo 
más agudo, 19:15, si bien respecto a este género es lícito ser 
precavido: debido a la laguna de II 14, sólo tenemos sus cifras 
еп las tablas, y sî son las auténticas, sorprende que Ptolomeo no 
зе hubiese referido a tal intervalo. isa 
En cuanto а la división propia de Ptolomeo, en 1 15 exhibirá 
un procedimiento ingenioso para dividir la cuarta de modo 
exhaustivo”, un método que no parece ser original a la vista de 
pasajes de otros Jeóricos”. Consigue así una completa produc- 
ción de géneros (alguno de ellos semeja ser teórico, como el que 
él llama «uniforme», homalón), demostrando las posibilidades 
del sistema, que excede a las pretensiones de la música práctica, 
Efectivamente, sólo algunos géneros, los que él llama «і 
les», son los realmente usados, y su empleo se produce en las 
Mamadas harmogaf, las afinaciones de la lira y la сага (1 16, 
1116), que utilizan el sistema de doble octava pero con la proyec- 
ción de un tipo de octava en el ámbito central comprendido en- 
tre hypáté hypátón y nété diezeugménón. Estos géneros no se dan 
de forma «pura», sino «mezclados», es decir, cada tetracordio 
que rodea al tono disyuntivo pertenece a un género distinto. 
{Нама qué punto está Ptolomeo reflejando la situación mu- 
sical de su tiempo y lugar? Hay en la crítica una cierta reserva 
ante la realidad práctica de todo el sistema armónico ptolemai- 
со", pero es importante no perder de vista que Ptolomeo no está 


э Como demostró A. Bauen, Greek Musical Writings. Vol. П: Harmonic 
and Acoustic Theory, Cambridge University Pres, 1989, págs. 46-52. 

* Pero hay otras posibles divisiones de la cuarta 4:3, como las que señala J. M. 
Batson, Tuning and Temperament: a Historical Survey, East Lansing, Michi- 
gan. 1051, pág. 23, que no aparecen tampoco en las divisiones griegas conocidas. 

> CE., por ejemplo, Trón pe EswIrxa, 69.12-706, 86.15-87.3 HILLER y 
Авто. QUINT, 95.20 ss. WINNING 

^ Así Tu. J. MATHIESEN, Apollo's Lyre. Greek Music and Music Theory in 
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describiendo una realidad (ningún teórico griego de la música! 
hace), sino estableciendo un modelo matemático que dé c 

de los fenómenos, tal y como establece en I 2 con la compar 
ción del método astronómico. Lo más evidente en los d 
aportados por el alejandrino es la variada división tetr 

que existió a lo largo del tiempo y del espacio“, Él recoge 
variedades de cromático así como los distintos enarmónicos d 
los autores, y su mismo concepto de «género habitual» nos e 
seña que no todos eran ya usados. El enarmónico (el más presti 
gioso, y normal en la época arcaica) había desaparecido prác 
camente, aunque Ptolomeo en 40.6-7 deje lugar a su ocasi 
uso, A su vez, el cromático tuvo la preferencia del público! 
época aristoxénica, pero en época ptolemaica el género triunfa 
dor era sin ninguna duda el diatónico, pues así lo muestran lo 
fragmentos musicales, casi en su totalidad escritos en este gé 
то, Y, como recuerda Winnington-Ingram'”, el cromático. 

por Ptolomeo (al que llama «tenso») es prácticamente lo 


Antiquity and the Middle Ages, University of Nebraska Press, 1999, págs. 465- _ 
466; R. C. PHILLIPS, «Mean Tones, Equal Tempered Tones and the к 
Tetrachords of Claudius Prolemy», Memoirs and Proceedings of the Ма 
ter Literary and Philosophical Society 48/13 (1904), 1-8, en pág. 5, co 
que los géneros ptolemaicos son invención del alejandrino. 

^" En contra se sitúa J, SoLowow, Ptolemy's Harmonics: Translation 
Commentary, Leiden-Boston-Colonia, 1999, pág. xxix n. 33, quien supone la 
fenómenos armónicos como data invariables geográfica y temporalmente. 

'* Aunque ese pasaje puede ser interpretado también en un sentido 
mente teórico. Otro pasaje que habla de la posible actualidad del enarmón 
podría ser DIONIS. HALICARN., Demóstenes 22, cf. M. L. West, Ancient 
Music, Oxford University Press, 1992, págs. 165-166. 

^ R. P. WINNINGTON-INGRAM, Mode in Ancient Greek Music, Ámsterd 
1968 (= Cambridge 1936), pág. 78, Es interesante comparar los intervalos 
los géneros ptolemaicos con los intervalos posibles en los aulof З 
cf. R. J. LETTERS, «The Scales of some surviving AULOI», Class. Quart. 19" 
(1969), 266-268. 
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en el tamaño de sus intervalos —que el diatónico «suave» de 
жеккен algunas consideraciones d la inter- 

ión «moderna» de las divisiones tetracordiales, Hay razo- 
armónicas en llas que coinciden con las de la Mamada «ай 
nación justa», presente en la teoría y la práctica musicales del 
Renacimiento": por ejemplo, las terceras 5:4 y 6:5, y los semi- 
tonos 16:15 у 25:24, en los géneros de Dídimo y Ptolomeo. 
Pero aunque los teóricos renacentistas se sintiesen herederos de 
los griegos en sus afinaciones, es difícil pensar que estos mis- 
mos griegos tuviesen la intención de mejorar el sistema de afi- 
nación pitagórico: más bien era una cuestión de gusto entre los 
músicos prácticos, como dice Aristóxeno. 


6. LA DOCTRINA MODAL 


Constituye una de las más sobresalientes características de 
la doctrina armónica ptolemaica, e influyó decisivamente en la 
Edad Media (a través de Boecio) y en el Renacimiento, con las 
traducciones latinas del tratado. Ptolomeo describe un sistema 


CE 1.3. GoLváraz GAÍNZA, Afinación y temperamento históricos, Ma- 
ава, 2004, pág. 71. 
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teoría griega, con dos pares de tetracordios conjuntos se observará en las ocho notas centrales de cada escala, Las esca- 
por un intervalo de tono (Ptolomeo las desarrolla en II 3. las modales de Ptolomeo se basan, pues, en el juego de las for- 
Las formas se pueden considerar comenzando para cad mas de octava (ahora no como mera «circulación de interva- 
en un grado distinto de la escala, o bien modificando la. los», sino ordenadas en sus «alturas» respectivas según el 
та de la misma. Ésta es la «circularidad» a la que Arist procedimiento de las consonancias», cf. II 10), y la consecu- 
refiere mencionando a Eratocles (Harm. 16, 11.5 DA Rios). ción de estas formas —y por ende, de los modos— se funda- 
л mentará en la distinción entre «notas por posición» y «notas рог 
s Tunción»^. Las primeras son las notas consideradas en su ubi- 
álica, en alturas sucesivas de semitono (cf. Prot., cación en grados de altura tonal absoluta en la escala; en senti- 
тдпіса II 11), y cuyo número se vio aumentado, por regulari do absoluto, la proslambanómenos es un tono (9:8) más grave 
ción, a quince“. Éste es el contexto en que se mueve Ptolo que la Aypáté hypátón. Las segundas son las notas consideradas 
cuando decide abordar una revisión de la teoría tonal. AL en relación mutua: indican la «función» (dýnamis) que cumplen 
que en el caso de los géneros, la realidad de la doctrin: los sonidos en la escala según consideraciones de tipo armóni- 
тайса se ve condicionada рог la determinación metodológic: co. La única dificultad estriba en que, siendo nociones distintas, 
Ptolomeo no expone, sino que fundamenta, si bien la co la nomenclatura coincide. De este modo, hay una escala, la do- 
ción de los sentidos es requisito para su exposición racionalista па, donde las denominaciones son las mismas; a partir de ahí, 
En postulados racionales se basa el rechazo del alejandrino a. por ejemplo en la proslambanómenos doria cumple en el hipo- 
escalas aristoxénicas: jerarquización de los intervalos en ho lidio la función de la Aypdré hypátón, y en consecuencia la 
fonos, consonantes y melódicos (1 7), movimiento por co iypáté hypátón doria será en el hipolidio parlypáte hypátön. 
mancias para hallar notas, rechazo de la progresión armónica Como en el caso de las formas de octava dorio e hipolidio dis- 
intervalos iguales. tan un leima en sentido descendente (aproximadamente un se- 
Ptolomeo comienza afirmando que el número de mod mitono, cf. II. 10), la altura entre los dos modos se ha bajado 
debe ser igual al de las formas de octava (60.2-3), esto es, también un leima; y así con los demás. Véase el siguiente es- 
Cada escala modal ptolemaica tiene un ámbito de dos octa quema con las equivalencias*: 
pues éste es el «sistema» más perfecto dado que en él se pued 


T к. less, «Dynamis und Thesis, Philologus 55 (1896, 541-560; 
Dou, Ptolemaios and Рогрйунок.. págs. 219-229, BARKER Sciemifie Me: 
EM Tod... págs. 164 

Las fuentes son Анти» Quir, 1511-15 йн Iucn. Anon. Belle = Donde las notas se expresan abreviadamente pe proslnbanómenos, 
Ш 62, Cunûnıpes, 1974-1983 Jax, у Baguio rt Viso, 308.17-3099. Me hp йурфди; phe parhypáiě Курддл; Ihe lichanàs hypátðn: 
E орй mésón: m= més pm paramésě, ic. En cada modo, la ota més? por 

CuróxiDES, 8026-2049 Ju, Faisaco rt AncistA. Prepar: Soft función (m) sobre aque bascula cl intercambio de funciones, ex еп curia, 
Dx Bonk; véase West, op. cit, pág. 232, S. Hai, Modulation in aligrie Cel apéndice final para su equivalencia aproximada en el sistema moderno de 
cher Must, Francfort dl Meno, 200, págs 32 ss. Estes ial, 
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En el cuadro se observa qué se entiende por «baj: 
bir». Las escalas modales se desarrollan пуан, 
bito sonoro de altura tonal indeterminada (se adapta en cada, 
al ejecutante, especifica Ptolomeo), y lo que sube о baja es la 
funcional, supuesta en un grado u otro de la escala. Al cambi, 
función de una nota (en primer lugar la mésē, por ser la nota 
tall HR кйм Jaa o dsp, Polla e in 
lar, lo que Ptolomeo llama «periodicidad» (apokarástasis 
afinación. Esta circularidad se basa en la мун funcional 
tre las notas extremas del sistema, la proslambanómenos y. 
nêtê hyperbolaíón, que en el cuadro obliga a la repetición de 
nota de la escala (puesta entre paréntesis, salvo en la doria). 


importante no olvidar dos aspectos: primero, que al ser, рог 
raleza, siete los intervalos o razones de cada forma de 
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(que se distinguirá en la zona central del 1ónos, como hemos di- 
cho), sólo hay siete y no más posibles cambios de función, contra 
la doctrina aristoxénica. En segundo lugar, que el género y los 
intervalos que rija cada uno es un vector independiente de la «al- 
tura» respectiva de cada nota, aplicándose aquél después. 

Como consecuencia de este sistema, la modulación (meta- 
holê) según Ptolomeo es entendida como un paso de una es- 
tructura melódica a otra con funciones diferentes (preferible- 
mente, por ser intervalos consonantes, a distancia de cuarta о 
quinta); y no, como quieren los aristoxénicos, un «transporte» 
Че melodía (en términos modernos), puesto que superar el modo 
más grave por abajo o el más agudo por arriba no sería sino una 
repetición de un modo ya existente. 

De qué manera se enfrentaron ambos sistemas —el modal y 
el tonal— no es algo fácil de saber. Es probable que Ptolomeo 
conociese un sistema de modos que tradujo a lenguaje racional. 
No obstante, en los fragmentos musicales conservados encon- 
tramos la escritura de las escalas de Alipio, lo que indicaría que 
de alguna manera Ptolomeo está forzando su sistema teórico. 
Pero podríamos interpretar de otra forma la teoría modal del 
alejandrino: quizá la contraposición entre modalidad y tonali- 
dad que hemos dibujado no existiese en esos términos, sino que 
más existiría una elección de una determinada ordenación de 
intervalos (lo más parecido a la «forma de octava») que fuese 
capaz de comportar valores éticos, quizá asociados a la tradi- 
ción del género, a la instrumentación, al kairós, etc.; una orde- 
nación de intervalos a una altura absoluta fijada de antemano y 
traducida por la notación procedente de lo que la teoría conoce 
como escalas de transposición”. 


7 J. SOLOMON sugiere vagamente esta perspectiva en «Toward a History of 
The Journal of Musicology 3 (1984), 242-251, en págs. 250-251: cf. 
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7. MÚSICA, ASTROLOGÍA Y ASTRONOMÍA 


La vinculación de la música con los cielos y con el alma es ur 
doctrina pitagórica, según informa Aristóteles”; el propio. 
rita intentó refutarla sin éxito, como se deduce de la persi: 
presencia de la misma en la literatura antigua. Ptolomeo acaba. 
tratado profundizando en la vinculación entre el micromundo 
mano (el alma) y el macromundo (el cosmos) a través de la má 
са, estableciendo en Ш 3-7 correspondencias entre las п 
armónicas y las partes del alma y las virtudes y excelencias del 
humano. En lo que al cielo se refiere, declara en Ш 3 que 
nica y astronomía son ciencias de la misma familia, rec 
чпа idea pitagórico-platónica a partir de su apoyo común en a 
mética y geometría”. La música, para Ptolomeo, tiene rel 
con la astrología (1 8-9) tanto como con la astronomía, y apare 
enel Tetrabiblos (1 14) y en la Inscripción de Сапоро. En cuar 
a la astrología, se limita en la Harmónica (1 8) a establecer 


equivalencia entre el círculo del zodíaco y el Sistema Perfecto, 


entrar en otras consideraciones más complejas. Ambos. 
ten la «circularidad» enel movimiento: el sistema modal es per 
dico* como circulares son los movimientos de los astros. 


* Ст, Аюзтбт., Acerca del cielo I 9 (música del universo) y Acerca! 
alma 1 4 (el alma como armonía), dos tópicos pitagóricos; cf. W. Bi 
Lore and Science in Ancient Pythagorvanism, Cambridge, 

1972, págs. 350 ss. 

% PLATÓN, República 5304, después en AsIStÓT.. Analíticos Posterior 
78b 37; c. NICÓMACO, Introd. Ariomét 1 3, 74: Pror., Sintax. motemát T 
621 Hemena. 

* CI. la noción de apokatástasis considerada en el apartado anterior. E 
general, cf. N. M. SwexpLow, «Ptolemy's Harmonics and the "Tones of! 
Universe” in the Canobic Inscription», en Cw. BURNETT, J. P. Носеза 
К. PLOFKER y M. Yano (eds.) Studies ín the History of the Exact Sciences, 
Honour of David Pengree, Leiden-Boston, 2004, págs. 137-180, en págs. 
882 J. бора, Harmonies of Heaven and Earth, Vermont, 1997, págs. 
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лоз astrolópicos que quedan en oposición son más 
ا‎ mantienen la mejor razón armónica, la de ос- 
tava 2:1 (en este caso, Aries y Libra). Ptolomeo mantiene aquí 
una doctrina diferente a la que presenta en el Terrabiblos (114, 3 
=1838 HÛNER), donde los aspectos trino y sextil son armonio- 
sos pero no así el cuartil y el diametral, con el criterio de la co- 
incidencia o no, respectivamente, de signos similares. La Har- 
mónica parece presentar una doctrina más sutil y evolucionada, 
basada en una estructura más compleja cual es la del Sistema 
Perfecto, frente a las razones 4:3 y 3:2 en el Tetrabiblos. Es en 
Ш 9 donde a continuación Ptolomeo divide el círculo de la 
eclíptica en dos, tres y cuatro partes iguales, obteniendo polígo- 


142 (existe traducción castellana incompleta: Armonías del cielo у de la terra, 
Paidós, Barcelona, 2002). Este «zodíaco tonal» es un antecedente de los mu- 


hos que vendría después (ihidem, págs. 14558) 
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nos que expresan la geometría de los aspectos astrológicos. 
ellos se obtienen las relaciones de las razones armónicas con. 
que mantienen las partes del círculo. En este caso, la вете} 
se basa en la división en doce de la eclíptica“ y de los doce: 
del sistema musical (una aproximación, pues en realidad 
ta de diez tonos y dos semitonos). Las relaciones entre si 
«coordinados» o «descoordinados» no son diferentes a lo 
lee en el Tetrabiblos (1 17). Por último, en III 16 se establ 
las «afinidades» de los astros y sus relaciones armónicas. 

En cuanto a las relaciones puramente astronómicas, 
meo opera igualmente por analogías. Distingue tres movimi 
tos astrales (siempre respecto a la Tierra inmóvil) y sus 
pondientes estructuras armónicas: longitudinal, identificado 
{а mayor о menor tensión de las notas; altitudinal, con los 
ros melódicos, y latitudinal, con la modulación entre 
En esta última correspondencia los planetas se desplazan a. 
largo del círculo de la eclíptica, y puesto que el ecuador y 
paralelos corresponden a una escala modal, el astro en su 
sito por dicho círculo irá modulando de una a otra, un 
doce veces а su paso por cada signo zodiacal 

La última de las analogías desarrollada es la de la rel 
aspectual entre la Luna y el Sol, donde cada fase equivale 
tetracordio o límite tetracordial. La relación de la Luna 
música es parte de la doctrina general de la armonía de las 
ras, y tiene un origen último en las especulaciones pit 


э? Prok., Tetrabíblos 1-14; GÉMINO, Introducción a los fenómenos. 
Compárese el tratamiento que de los mismos брісох hace ASTID. QUINT: 
18-24, cuyas correspondencias se basan en causas menos definidas. 

м CL Prot., Tetrabiblos 14 y 7; SwERDLOW, op. cit. pág. 173: М. 
La Scienza Armonica di Claudio Tolemeo, Messina, 2002, págs. 478-481. | 
fragmento podría ser fuente de MAcromo, Comentario al Sueño de. 
119, 23-26. 

* SWERDLOW, op. cit., pûg. 160; para más detalles, cf. Harmónica Wl 
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se puede ver, por ejemplo, en el plutarqueo Sobre la ge- 
кейис e Timeo (1028 D-E), siendo más tarde 
retomado por los neoplatónicos. Finalmente, hemos perdido Ш 
14-16, pero probablemente II 14 contenía una correlación en- 
tre notas y astros del tipo de la que aparece en la Inscripción de 
Сапоро (154.1 ss. HEIBERG, representada a continuación) o en 
los Excerpta Neapolitana editados por Jan (418.14 ss.)^, ambas. 
con pequeñas diferencias: 


* Se trata de la Música atribuida a Ptolomeo (véase supra п. 14). El alejan- 
dino se adscribe a un tipo de armonía de las esferas que trata «Glo Jas notas 
ijas», hestónes, al modo de PLUTARCO, Sobre la generación del alma en el 
Timeo 1029 A9-B4. SwexbLOw (op. cit.. pág. 108) mantiene que la escala 
musical de la Inscripción sería idéntica a la que contenía Ш 14; cf. С. уок JAN, 
Die Harmonie der Sphären», Philologus 52 (1894), 13-37, y P. REDONDO, 
La armonía de las esferas según Claudio Prolomeo», MANH 3 (2003). 181- 
200. Mésë Inperbolaión es una lectura corrupta, cf. JAN, ап. cit pág. 35 y 
SwerDLow, op. cit, pág. 167. 


el epígrafe, los números de los lógoi de los movimientos 
les): los movimientos o períodos de los cuerpos celestes no 
gieren, según Swerdlow”, razones armónicas, ni se des 
m datos babilonios aportados por la Sintaxis matemáti 

3. 

La astronomía musical de la Harmónica, al menos en lo. 
conservamos, está expresada de un modo simplificado, 
ello no ayuda a su comprensión. Lo que es evidente es q 
combinados los tres tipos de movimiento astral expuestos j 
1o con sus analogías musicales, la doctrina ptolemaica se 
сото la armonía de las esferas más compleja de todas las 
cidas de la Antigüedad, pues se combinan movimientos si 
cos con zodiacales, cada uno con un período de tiempo dife 
y a lo largo de muchos años, así como con interrelaciones 
métricas sólo apuntadas sumariamente”. Pero aún debe 
carse una «omisión» de Ptolomeo: él nunca dice que los 
suenen realmente; sólo habla de analogías, Es, en esto como 
otras cosas, aristotélico*, 


Y SWERDLOW, op. cit. pág. 170. 

> SWERDLOW, op. cit. págs. 161-162. 

? JOnANNES KEPLER retomará en sus Harmonices mundi (1619) la cues 
and aman des cc ea и mda proponiendo sn we 
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8. HISTORIA DEL TEXTO 


La Harmónica ha legado hasta nosotros dividida en tres li- 
гоз, cada uno conteniendo dieciséis capítulos; la antigüedad 
de tal división la prueba un pasaje de Macrobio'*, Ahora bien, 
todos los manuscritos que la han transmitido contienen el texto 
incompleto: faltan la mayor parte de II 14 y Ш 14, así como la 
totalidad de Ш 15 y buena parte de Ш 16 (de cuya autenticidad 
dudan algunos filólogos). De acuerdo con el catálogo general 
de manuscritos griegos musicales elaborado por Th. J. Mathie- 
sen, son noventa y siete los códices que contienen la totalidad. 
de la Harmónica (con sus lagunas) o parte de ella, La colación de 
Ingemar Düring establece cuatro clases: 

— m. Esta clase representa el estadio más antiguo del tex- 
to. El códice más antiguo es el Marcianus grapp.cl.VI/10 (М), 
de finales del siglo хи. El mismo texto contienen Vaticanus 
qr191 (W), Vaticanus gr.186 (E); y Vaticanus gr.192 (V); los 


construcción de la doctrina polemuica c. B. Srernenson, The Muse of the 
Mavens Kepler's Harmonic Astronomy, Princeton University Pres, 1994, 
págs 98-117. 

© Mactomo, Comentario al Sueño de Escipión 1 19-20. 

+ Y. Dono. Die Harmonielehre des Klaudius Ptolemaios, Güteborge. 
Högskolas Алым, Gotemburgo, 1930, págs. халах; cf. Matisen, Apo- 
Jl Lore... pág. 43 para una revisión de su colación. Düring no conocía los 
guleke: manuscritos, ninguno anterior al siglo xv: Monacensis 385. Athe- 
менш Bibliotheca Popularis gr313, Mutinensis 4r96 у 151, Vaticanus 
I044, 1045, 1048. 1290 y 2365, Laudunensis Bibliothecae Publicae 6160, 
Lugdmnss Perizonianus grQ 2, Upsaliensis gr y Yalensis Beineckeus 
17208 (cat limo, uno delos manuscritos zaragozanos perdidos del Cabildo 
Ж в Santa Мема Mayor del Pilar, cf. J M. Оцу, «Les manuscrits grecs de 
"Archivo Biblioteca del Cabildo metropolitano (La Seo) de Saragosse», Scrip- 
orm 30, 1976, págs. 5257) De ellos, Dring revisó para la cdición del Co- 
жетшп de Poco los Vaticani т 048, 1290, 1044 y 1045, y los Mutinenses 
— 
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tres son del siglo xın, pero no son copia de Ме, En estos 
códices faltan algunos títulos de capítulos (en M, los de Ш 
3-5, 8-16; en E, los de II 2 a 111 9), y en M y E las tablas de 
géneros y modos de П 14-15, aunque se ha dejado un 

para ellas. Los otros dos las contienen, pero de un modo й 
pleto, quizá la primera reconstrucción de las mismas, 

en M, E y V falta el texto de III 9-14 (Ш 14 se interrumpe 
genoménón) pero en W, sólo Ш 10-14%, El carácter in 

de la Harmónica se explica en los escolios como 

1а muerte del autor^, 

— f. Representa la familia que contiene ya correcciones 
zantinas tempranas sobre m. Monacensis gr.36/a (F) es la 
pia más antigua de esta clase: la Harmónica presenta en el 
dice un orden alterado, de manos diferentes en épocas disti 
(libro 1, siglo xv; n y m, y el discutido 
Ш 16 aparece interpolado en 1119. Ahora bien, de los 
tos de la clase f algunos no contienen este pasaje (por ejem 
en Vaticanus gr.196 y Vaticanus gr.187, ambos del siglo 
mientras que otros lo presentan como un escolio (así en Р, 
nus Coislinianus gr.172, siglos xiv-xvy*, 

— в. Deriva de la corrección del texto por parte del bi 
tino Nicéforo Gregorás (1295-circa 1359) a partir de m 
quien además completó lo que faltaba de Ш 14 y todo Ш 


® MATIESEN, ор. cit, pág. 432. 

1 Tu. J. Marmeses, Ancient Greek Music Theory: A Catalogue. 
of Manuscripts. RISM BXI, Múnich, 1988, núms. 210, 214, 215 y 273, 
detalles; Apollo's Lyre... pág. 457 n. 186. 

*% DORING, op. cit, págs. LXXI y LXXXI; BOLL, op. cit. pág. 65. 

© Maruesen, Ancient Greek Music... núm. 22. Esta clase f es la 
mayoría de los manuscritos utilizados por Wallis. 

* Рип е1 listado de manuscritos, cf. DURING, op. cit., págs. txxit yel 
logo citado de MATIMESEN (n. 48). 
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según nos informa un escolio?: el primer códice de esta clase es 
Vaticanus gr.198, del siglo xiv, identificado como G. Gregorás 
llevó la controvertida interpolación de Ш 9 a la posición del 
capítulo Ш 16°, y redactó con material ajeno a los epígrafes un 
nuevo texto para Ш 14-15 (cf. Apéndice 1). Düring sugiere que 
еме nuevo texto procedería de ensayos que habría hecho el eru- 
dito bizantino junto con sus discípulos en el estudio conjunto de 
larmónica?”. 
асна monje Isaac Argiro aceptó las correc- 
ciones y la reescritura de los capítulos de Gregorás, completan- 
до la laguna de 11 14. Tal es el texto de A, Vaticanus gr.176, del 
siglo xiv y el más antiguo de los tres que contienen esta ver- 
sión”. La laguna de II 14 era relativamente fácil de reconstruir, 
salvo en el caso de los números de los géneros cromático y 
diatónico de Eratóstenes, provistos por las tablas de géneros 
que acompañan en la transmisión al capítulo, que como se ha 


CI Done, ор. cit, págs. DXX 1x4. 
* Düma, ор cit pg. оххх. 

om ck. Mp. xo f нав, Кимон Рае 
maiou Пагоня biblia y. Harmonicorum libri tres, Ex Codd. Ms. undecim, 
mun primum Graece editus, Oxford, 1682, pág. 272, n. . La labor de reesci- 
ara de Gregorás fue rebtida duramente por el monje calabrés de origen bizan- 
tino Bat At DE езам (circa 1290-1348) en su Refwación de los Ires 
capitulos añadidos а los últimos epígrafes del tercer libro de la Harmónica de 
Prolomeo, editada por Düring como apéndice а la Harmónica (págs, 112-121). 
y antes por J. Franzas, Commentatio de Musicis Graecis, Berlin, 1840, págs 
1423 c. C. von Jax, эп. cit, pág. 37, y Mariuesen, Apollo's Lyre... pág. 
434 n. 153. 

> Junto a Norimbergensis Cent V app 38 (siglo xiv) y Parisinus Supple- 
mentarius gr449 (siglo xv); c. бамо, op. cit, pág: LXXXIX: MATIESEN, 
Ancient Greek Music... pêg. 525. El texto de Argiro lo editó J. E Mount FORD, 
The Harmonics of Piolemy and the Lacuna in Il 14», Transactions of the 
American Philological Association 57 (1926), 71-95; ct. DORING, op. cit, 
págs. AX y LI. 
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dicho probablemente se trata de reconstrucciones tardías. 
eso hay que guardar precaución ante los géneros de Eratós 
y Dídimo, no deducibles del resto de la obra de Ptolomeo, 
ocurre con los demás. Otro aspecto problemático reside en 
hecho de que, en algunos casos, los géneros aristoxénicos: 
sido transformados en razones; Mountford" sugi 
dad de que esto se deba ul propio Ptolomeo. 

En época moderna, el editor de la Harmónica John Wi 
también reescribió el texto de 11 14 sin haber conocido los 
muscritos con la redacción de Argiro. Por su parte, el texto 
Düring modifica ligeramente a Argiro y Wallis, esc 
divergentes, ajustándose en mayor medida al uso de la n 
latura genérica de Ptolomeo. El caso de Ш 16 es más co 
јо, Como se ha dicho, Gregorás consideró como parte del 
dido capítulo Ш 16 el fragmento que se hallaba interpolado: 
Ш 9 o en forma de escolio en las copias de la clase f. 
habido reticencias basadas en la incompatibilidad entre la 
la musical-planetaria que presenta y el sistema armónico pto 
maico? estos argumentos, basados en la aparición de la 
aynénménón, son rechazados por Düring” aduciendo que 
nota aparece en 54.7 como «fija», añadiendo que сі conte 
del fragmento guarda una muy estrecha relación con la /nsc 


ción de Canopo. En cuanto al estilo y la i 
PRG y la lengua no hay moti 


?! Мопмтионо, ал. cit, pág. 85 n. 35, 
5 WALLIS, op. cit., pág. 168, nota р. 
* хм, art. cit., contraponiendo ls 
E art ci lo la aparición en el fragmento de la пош. 
synémiménón y su rechazo por Ptolomeo en Harmónica I 6-7 y ta circularidad 
fapokatistasis) del sistema modal x 
ju Uno. Die Hirmoickehe. pig. уху: Polonais und 
phyrios.. pág. 282. Wat ui (c. op. cit., págs. 273-274) no se pronuncia. 


A Cf. Marmese, Apollo's Lvre.. págs. 433 y 491, que la considera 
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Que la Harmónica de Ptolomeo fue leída ya en época an- 
tigua es algo seguro por algunos —pocos— testimonios que la 
mencionan. El primer pasaje en el que encontramos una refe- 
rencia directa al tratado está contenido en los escritos reuni- 
dos bajo el título general de Excerpta ex Nicomacho”, segura- 
mente una compilación de doctrina nicomáquea, que citan al 
mismo Ptolomeo al hablar del número de escalas. Al conoci- 
miento del tratado contribuiría en mayor medida el Comenta- 
rio a la Harmónica de Ptolomeo que le dedicó Porfirio de Tiro, 
que también haría lo propio соп el Tetrabiblos. El comentario 
sólo llega hasta Ш 7 (falta además 1 16), sin que sepamos si 
Porfirio lo acabó o no; por otra parte, sus primeros Cuatro са- 
pítulos son mucho más extensos que los demás, estos últimos 
separados por alguna razón del resto en la transmisión". El 
Comentario es, ante todo, un análisis en clave neoplatónica de 
los tópicos de la harmónica tratados por Ptolomeo”, por otra 
parte, tiene el valor de aportarnos pasajes de autores diversos 
sobre música y filosofía (Arquitas, Aristóteles, Teofrasto, He- 
raclides, Dídimo, Ptolemaide entre otros) junto con mucho 
material de procedencia neopitagórica y neoplatónica (Trasi- 
lo, Eudemo, Eliano y otros)”, en la búsqueda que el autor ini- 
cia de fuentes ptolemaicas, También entre los neoplatónicos 


V C von Јан, Musici Scriptores Graeci, Sumgan-Leiprig, 1995 (71898), 
págs. 225 ss. y ZANONCELL La manualistica., págs. 210-229. LENIN, ап. 
cit. pág. 206 n. 4. sospecha que es una interpolación. 

Y Млтнизем, Apollo's Lyre... págs. 511 ss. En general cf, S. GERS, 
-Poqhyry's Commentary on the “Harmonics” of Prolemy and Neoplatonie 
Musical Theory», en S. Grxss-Cu Kawevesvresset (eds), Platonian in Late 
Antiquity, University of Notre Dame Press, 1992, págs. 141-156. 

7 Gans, op. cit. págs. 149 ss. 

> Матина, «Music, Aesthetics, and Cosmology. » pág. 42. 
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sabemos de Ptolomeo a través de unas líneas de Poco; 


mentario al Timeo Ш, 183.20-27 DIEHL, hablando de un 
ро» en torno a él, hoi amphi Ptolemaion. Quizá la 
de la doctrina musical ptolemaica fue en círculos alej 


lo suficientemente significativa para formar una suerte de: 


po; pero la división (e influencia mutua) de las dos 
rivales señaladas por Porfirio, pitagóricos y arist 


se escaso, pues ésta partía de presupuestos metodoló; 
ferentes", 
Macrobio es entre los latinos el primero que se hace. 
la Harmónica (cf. Comentario al Sueño de Escipión, 11 
Su noticia es importante, pues confirma, al igual que hace 
firio ex silentio, que el tratado no está inacabado, y que 
tres libros, La verdadera recepción latina la realiza 
su tratado Sobre el fundamento de la música, que i 
mediante la paráfrasis de algunos capítulos de la Har 
citando a Ptolomeo por su nombre) toda la doctrina ptol 
а la tradición medieval latina", sobre todo la de las 
modales, 

AI otro lado del Mediterráneo, los eruditos bizanti 
sólo completaron el texto del tratado (Argiro, Gregorás), 
que incorporaron al alejandrino a su reflexión sobre la 
Ptolomeo es una aportación fundamental para el tratado де 
ве Paquimeres (1242-circa 1310) sobre las disciplinas del 


™ BARKER, «Greek Musicologists. s pág. 63. 

* U. PIZZANI, «Studi sulle fonti del “De Institutione Musica” di 
Sacris Елий 16 (1968), 5-164; A. C. Bowen, A. C., W. R. Bowen, 
Translator as Interpreter: Eucid's Sectio canonis and Piolemy's 
"he Latin Tradition», en M. RIXA MAMATES (ed, Music Discourse from 
ical o early modern times: editing and translating texts: papers given 


Twenty-sixth Annual Conference on Editorial Problems, University of? 
Press, 1997, págs. 97-148. 


hizo que el influjo de Ptolomeo en la musicografía griega: 
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drivium y un poco más tarde, Manuel Brienio (su floruit se 
fecha en 1310) publica su propia Harmónica", más popular que 
el tratado de Paquimeres y más dependiente de Ptolomeo. 


De la recepción árabe del tratado no quedan rastros, pero se 


considera muy verosímil una traducción al árabe del tratado", 


apuntándose б ivi i Bagdad y 
a Al-Kindī, que vivió en el siglo rx en 1 
desarrolló su actividad en una escuela de traductores de esa ciu- 


dad. Incluso parece que existió una versión persa". 


i " f. apartado siguiente), 
Con las versiones latinas del tratado (cf. apart . 
Ia Harmónica entra a formar parte de las aportaciones p 
ticas a la música”, sobre todo de la mano de Valla, байо o 
Zarlino; pero también, y de una manera fundamental, en la 
ironomía de la época. Johannes Kepler no sólo tuvo la intención 
de editar el tratado, sino que completó los capítulos р 
como apéndice а sus Harmonices mundi", diseñando escalas 
músico-planctarias semejantes a la que aparece en la /nscrip- 
ción de Canopo. 


T p. Tannery, Quadrivium de Georges Pachymére, ou. SYNTAGMA ded 

rss AN LOKATON es кч c бы! par ke Е. Stephano, 
emmo, 1940. 
AA Cru de VARR OUEL BRTENNIOU ARMONIKA. The Harmonies 
ped 

caa e Maie of Mane en E шк (e) Ancient and 

Lh fed неу ros, 195, pág 421477,9 «0 
бела d as m Ai Taboo 13 (өй, 22528; Mart 
ыны iS A Gio, Musa айрон Oni n 
ASQ кылша, loa union onto 
E Can, P.O, cine Lats Translation and Comment vi 
se 

a peso 
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10. EDICIONES Y TRADUCCIONES 


Nicolò Leoniceno tradujo al latín por primera vez la H 
nica en 1499 a petición de Franchino Gaffurio, en el marco: 
intento de los humanistas músicos por recuperar los valores, 
tiguos para la música contemporánea; a esta versión le sigui 
de Giovanni Battista Augio en 1545. Ninguna de ellas se 
сб, pero sí la de Antonio Gogava, en Venecia en 1562, dent 
1а colección titulada Arístoxeni Musici antiquiss. Ha 
rum elementorum libri II. СІ. Ptolemaei Harmonicorum, seu, 
Musica lib. Ш. Aristotelis de obiecto Auditus fragmentum. 
Porphyrij comentariis". Johannes Wallis edita el texto 
por primera vez junto con su propia traducción latina en Os 
1682". Se trata de una edición crítica que volvería a ver la 

mejorada y corregida еп 1699, también en Oxford, aunque 

incorporar más manuscritos. Es de destacar que Wallis i 

la redacción de los capítulos perdidos del libro III de Grege 

y reescribe él mismo II 14. En 1840, J. Franzius, en su De 

cis graecis commentatio editaría el texto de Ш 14-16 tal y 

lo leyó en una copia no conocida por Wallis, la del Vatic 

8r:176, junto con la Refuación de Barlaam. 

El texto habría de esperar hasta la edición moderna de. 
mar Düring”, publicada en Gotemburgo en 1930, lle 
cabo a partir de ochenta y tres manuscritos de los noventa; 


"С.У, PALISCA, Humanism in Italian Renaissance Musical Thought; 
University Press, 19 


* L бимо, Die Harmonielehre des Klaudius Ptolemaios, 
Högskolas Årsskrift, Gotemburgo, 1930. También MOUNTrORD (art. сй. п. 


proyectó una edición que nunca llevó a cabo, para la que había reunido 
séis manuscritos, 
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siete que existen con el texto de Piolomeo. Su edición incorpora 
el texto de Gregorás para Ш 14-15 y reescribe, a partir de Isaac 
Argiro y John Wallis, la parte perdida de II 14, fácilmente re- 
construible a partir de los datos del propio Ptolomeo; en cuanto 
al fragmento de III 16, lo acepta como auténtico”. Una revisión 
de la edición de Dúring constituye la base de la que nosotros 
mismos llevamos a cabo en 2003, acompañada de una traduc- 
ción anotada al castellano”, 

No abundan las traducciones a lenguas modernas de este 
tratado. Las primeras fueron sólo parciales, como la alemana de 
Oscar Paul de 1872", complemento a su traducción de la obra 
musical de Boecio. Paul traduce y anota los capítulos II 5-11 
confrontándolos con el texto griego de Wallis. En francés, 
Charles-Émile Ruelle publicó la traducción de II 2 para la en- 
trada «Helikon» en el Dictionnaire des Antiquités Grecques et 
Romaines de C. Daremberg y E. Saglio (París, 1900). La prime- 
ra traducción completa es la alemana de Ingemar Düring™, con 
un magnífico comentario enriquecido con traducciones parci 
les del tratado de Porfirio sobre la Harmónica. En 1989 ve la 
luz la serie de versiones de autores de música griega al inglés de 
Andrew Barker”; también inglesa es la de Jon Solomon, 
Mientras que Barker, en sus notas a la traducción, incide sobre 


op ci pes xtv 

7 Promo Raves, L Nami de Claudio Pcomeo Edición ri 
ca con introdución y comentario, Universidad de Murcia, 2003 

о. рил. Des Ancus Mond Severinus Ве, fif Biche ber dle 
Masi Lap, 1872. : 

“| Dûma, Тотай und oros ber die Май, Gebr Högs- 

Arsskríft, Gotemburgo, 1934. 

IPS La Harmnica xe encuen en el volumen П, Greek Musical Writings: 
¿tamente and Acoustic Theory, Cambridge Une Press, 1989: 

ТЇ Souno, Pl Harmonies: roland Commentary Leiden- 
Boson. Colonia 1999. 
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керск жасса сі А 
Seul ا‎ е interpretativos, Solomon tablas numéricas en fracciones sexagesimales y no en decima- 
pr filológico al texto, si bien su les (siguiendo a Ptolomeo). 
pd зиз que la de Barker. La mayor dificultad en cuanto a la traducción es el trata- 
iodo fci Dr versión de 2003 ya ci miento de la terminología técnica. La teoría musical griega 
О ЫК Ксы скы зае "mantiene un léxico heredado de la filosofía o las matemáticas 
textolatino de Wall te defectuoso, realizado sobre (eidos, logos, diástéma, stoichelon, etc.) pero una gran parte del 
toto ino de Wallis Tor la edición rca de Dirige vocabulario específico procede en última instancia de la música 
E GHEE Б 1 texto las aclaraciones del editor práctica. La tendencia de esta terminología, transparente en un 
FA Ge HSE an claramente distinguidas) como si principio, es a perder su significado de origen para servir de 
e Меш en la traducci lementos de un sistema mucho más elaborado. Un ejemplo de 
езе ALVA ndo аса ello es la denominación de las notas, procedente de la situación 
pitagóricas, La ello ha comprendido las de las cuerdas en la lira, para finalmente superar este marco. En 
ыы al e zeneral, hemos seguido las recomendaciones de J. García Ló- 
пез, pero con un ere en su sintaxis y con algunas omis pez y Morales Otal!*, llevadas a la práctica en la ejemplar tra- 
para determinados ti de aportaciones muy intei ducción de García López de Sobre la música, del Pseudo-Plu- 
mas de interpretación. arco (B.C.G., núm. 324). No obstante, nuestro criterio ha sido 
traducir aquellos términos que tienen una correspondencia cla- 
та en castellano (como sesquitercia para epitritos, leimma por 
al leima) o no generan confusión (aulós por аш), y transliterar la 
Nuestra versi nomenclatura técnica sin correlato (por ejemplo, el Ayphólmion, 
bibe Ed bee em унун aspectos diferente de la que una sección del auló) o cuya traducción sería poco práctica y 
maico, poco ágil endete de trasladar el estilo. generadora de confusión, como los nombres de las notas o las 
mico poco ágil y de sintaxis con mareado gusto po lacon afinaciones de instrumentos cordados. Sirva de justificación la 
оза naturaleza del tratado ptolemaico, en extremo técnico y desde 
exposición айд PAN liana de Raffa, que en los casos, su concepción destinado a un público entrenado en las sutilezas 
cada pels gana e esquemas y de la harmónica. Por último, en los casos de ambigúedad (como 
о даро Joe de т y visualizar. En cuanto a en tónos, intervalo de tono o escala modal) hemos preferido no 
frente duas esta traducción debe tener en. deshacerla pues ésta es una característica de cierto vocabulario 
е а otras en diferentes lenguas modernas, que mantiene musical. 


? Claudio Ptolomeo. Armónicas, Málaga. [x 

tiem pipAL 10. ed 75 García Lórez. J., MORALES OTAL, C., «La traducción de un tratado téc- 

* M. Rara, La Scienza Armonica sico: el Реп Mousikés del ps Plutarco», сп Tés phis de dûra. Miscelánea 
Neo de Cialis Tolo estia Tenia en memoria de Conchita Serrano, Madrid, CSIC, 1999. págs. 97-102. 
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12. NOTA TEXTUAL. 


La edición que hemos seguido es la de Ingemar Düri 
 Harmonielehre des Klaudius Ptolemaios, Göteborgs 
Årsskrift, Gotemburgo, 1930. A diferencia de otras 
modemas, hemos llevado a un apéndice final la redacci 
izantino Gregorás de III 14-15. Por otra parte, Düring. 
simplificadas las tablas de II 15, pues AME те 
nosotros hemos respetado su exposición en los i 
cuanto a los diagramas, Düring lleva a II 6 el del «sis 
jube de 11 S, para que resulte más cómoda su сопу 
aquí lo restituimos a su lugar de origen. La tabla de vari 
adoptadas debe considerarse teniendo en cuenta i = 
nes al texto que el propio editor señaló en su comentario de 
(véase bibliografía). 


Variantes 


hien 
12 diagr. ap ris 
Em ve ы 
mn ат нее 
zas A r 
E sie in пеат октан) 
z p^ pepe 

19 тд pêv ow тоё pêv ode WALLIS 
po ыт Ld ab” Маз 

: Mir i» bj Wasi 
аз! тод Н. таа 
sm зар 
es d Бата 
ез хане 
73 P 
эл тәне 
Я ре 
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LIBRO PRIMERO 


1. De los criterios en harmónica. B 

2. Cuál es el propósito del estudioso de la armonía, 

3. Cómo se establecen la agudeza y la gravedad en los 
sonidos. 

4. De las notas y sus diferencias. 

5. De los principios adoptados por los pitagóricos respec- 5 
ко а las hipótesis de las consonancias. 

6. Que los pitagóricos no investigaron correctamente las 
causas de las consonancias. 

7. Cómo podrían definirse más correctamente las razones 
de las consonancias. 

8. De qué modo se demostrarán con certeza las razones de 10 
las consonancias por medio del canon monocorde. 

9. Que los aristoxénicos miden de forma incorrecta las 
 consonancias con los intervalos y no con las notas. 

10. Que establecen incorrectamente la consonancia de 
cuarta con dos tonos y medio. 

11. Cómo se podría demostrar, también con la percepción, 15 
que la octava es menor que seis tonos por medio del canon de 
ocho cuerdas. 

12. De la división de los géneros y sus respectivos tetracor- 
dios según Aristóxeno. 
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20. 13. Dela división de los т 
i. géneros y los tetracordios 
14, Demostración de que nin; ж 
guna de las distinc 
sena la verdadera disposición medien. EO - 
De la división de los tetracordios según 
SORE D c О О 


16. Cuántos y cuáles son los 
Ка géneros más habituales 


» 


LIBRO! 


La harmónica es una facultad que com- 3 
prende las diferencias en torno a la agude- 
1, Delos criterios. za y la gravedad en los sonidos!; el sonido 
en harmónica eç una afección del aire cuando es percu- 
tido (lo primero y más genérico de lo 
audible): y criterios de armonía! son el oído y la razón, pero по 
de la misma manera, sino que el oído está relacionado con la * 
materia y la afección, mientras que la razón lo está con la forma 


Toros tratados musicales comienzan con una definición de mousikd (cf. 
Anósrines QUINTIIANO, 1 4, Алда. Bellerm., U 12), pero a Prolomeo sólo le 
imeresa una de sus partes, la harmónica (harmoniké). Su definición, a diferencia 
е otras como la de Curóibes, 179.1-2, incorpora la noción de «facultad» 
тати), у rene intereses itapóricos (la acústica o diferencias entre sonidos) 
Vez que utiliza un léxico de origen estoico (karaléptiké, «comprensivo. 

3 El sonido como percusión en el aire es una idea ampliamente compartida 
en la Antigedad: cf. ARQUITAS/.B1 47 DintuLs-KRAxz o ARISTO, Sobre el 


"cos, seguidores de Aristóxeno de Tarento, y quienes sólo aceptaban la razón 
рог su exactitud fundamentalmente los pitugóricos. 
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y la causa‘, porque también, en general, es propio de los se que para ellos es o no por completo diferente, no los desviaría 
dos encontrar lo cercano y aceptarlo exacto, en tanto que mucho de la verdad, ni siquiera al observar los excesos" entre 
razón, aceptar lo cercano y encontrar lo exacto. En efecto, bosas que son diferentes, al menos cuando son considerados en 
to que la materia es definida y culminada tan sólo con la fon partes más grandes de lo que son. Pero en las comparaciones 
y las afecciones con las causas de los movimientos, y q соп partes más pequeñas, tal inferioridad se acrecentaría más, y 
10 estos factores, unos son propios de la percepción y otros del sería ya evidente en ellas, y todavía más en las divisiones mu- 
razón, se sigue justamente que también las distinciones. cho más pequeñas. La causa está en que lo que se desvía una 
riales son definidas y culminadas con las racionales, al s sola vez de la verdad, aun en un grado mínimo, no puede, sí se 
les primero las diferencias tomadas de forma más gener han producido muy pocas comparaciones, hacer perceptible 
menos en las cognoscibles por medio de la percepción, y al aún la acumulación de su insignificancia, pero si ha habido mu- 
guiadas por ellas hacia las exactas y reconocidas. chas se hace ya considerable y fácilmente reconocible”. — 

Y esto ocurre porque la razón es simple y sin mezcla, y En efecto, dada una línea recta, es muy sencillo considerar 
ello independiente, ordenada y siempre igual en relación a una más corta o más larga que ella con la vista, no sólo porque 
mismas cosas, mientras que la percepción tiene que ver co tal operación se realiza en una extensión, sino también por- 

iempre mezclada y fluyente materia; de forma que, a causa que sólo hay una comparación. Dividirla en dos o duplicarla es 
la inestabilidad de ésta, ni la percepción de todos los homby todavía sencillo, si bien no del mismo modo al producirse sólo 
ni la de los mismos hombres se mantiene invariable respec ¿dos comparaciones. Tomar un tercio о tripliarla es más difícil, 

20 lo que es similar; al contrario, necesita, сото de un bastón, porque ya se combinan aquí tres ajustes, y siempre, de modo 

4 la corrección de la razón. Pues igual que un círculo dibujado proporcional, será más difícil de conseguir en los cálculos con 2s | 

sólo con la vista parece ser a menudo exacto, hasta que el q mayor número de mediciones si consideramos por sí mismo 
está construido con la razón guía a la percepción al ci nuestro objetivo: por ejemplo, una séptima parte o un séptuplo, 
miento del que es en realidad exacto, así, si se capta só y no a través de pasos más sencillos, como cuando obtenemos. 

oído una diferencia determinada de sonidos, de pronto ap una octava parte primero con un medio, un medio de éste y 
rá, a menudo, que ni le falta ni le sobra medida; pero si së luego un medio de este último; o un óctuplo, primero con un 

з (а la obtenida a través de la razón apropiada, se demostrará doble, un doble de éste y luego un doble de este último. Pues ya s | 
chas veces que no es así, reconociendo el oído la más exacta по será la octava parte del uno o su óctuplo lo que se ha obteni- 
comparación, como la auténtica frente a aquélla, espuria; yi سے‎ 
que, en general, juzgar algo es más fácil que hacerlo (por êj > El «excesos (hyperaché) es aquí entendido de manera general como la | 
plo, juzgar una pelea es más fácil que pelear, una danza «encia o чийне» ue ds magnes A parir de dera cob enl 
danzar, una melodía de auló que tocarlo, o un canto que cant uw pud ys O ied 

10 Ciertamente, tal inferioridad de los sentidos para. ташар pl | 
* Esta idea es central en el método astronómico ptolemaico: cf. Prot.. Sin- 


sax. matemát. IX 2. 


15 


* CE. Prot., Sobre el criterio 13, 10-14 Laure. 
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do, sino las mitades o los dobles de muchas magnitudes. 


guales. 
Pues bien, puesto. i 
s bien, que también ocurre de: i 

los sonidos y el oído, igual que a los ojos pue. 
Eus racional para lo anterior por medio de ins 

з adecuados (por ejemplo, para lo recto, la гер}: 
los oídos, como 
especulativa del alma y que contiene la razón, les es 


algo procedente de la razón pe 
k para aquello que 
naturaleza, juzgar con exactitud; un método al Ж» los oí 


10 refutarán, sino que reconocerán como apropiado”. 


"- El instrumento de tal método 
„ Cuál ex el propósito MA canon armónico”, que toma 
del аата bre de su uso o pen vd Я 
а (Kanonízein) la insuficiencia de 
, tidos respecto a la verdad 
dol esto dela monia e preservar en odon edd 
hipótesis racionales del canon (de ninguna manera en 


* En 523-24, Ptolomeo considera сото! 
| Poloneo comiera в 
тайма o ши son insuficientes. La tumet mon 


зоп los habituales para asistir a 1 
El em la razón: cf. PLATÓN, Filebo 56 а3-с6, РІ 


* La precisión de que el método sea racional conllevará desechar | 
кууш, lo eoe ps e cards cono rn 
mini Ca 16.272) cin prie 
Dennis dc ps ir ai 
aires Qum I2 ies rente te 


y la medida de sus partes, el compás)”, así на 


ientes, sobre todo con los ojos, de la p 
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ко con los sentidos, como es opinión de la mayoría), igual que 
ч del astrónomo es preservar las hipótesis de los movimientos 
celestes, соп la observación de sus tránsitos, que 
Son también ellas extraídas de fenómenos visibles y muy gene- 
rales, pero que descubren, racionalmente, lo particular en la 
medida más exacta posible. Pues en toda investigación es pro- 
pio del investigador teórico y científico demostrar que los traba- 
Jos de la naturaleza están moldeados соп una cierta razón, ша 
ausa ordenada y en absoluto de un modo azaroso, y que nada 
е ha hecho por ella de modo casual, sobre todo en las construc” 
iones más hermosas, cuales son las que alcanzan los sentidos 
más racionales, vista y oído". 

Este propósito, en verdad, parece que unos no lo han aten- 
dido del todo, dedicándose solamente al ejercicio manual y la 
práctica aislada e irracional de la percepción! otros, en fin, 
ocupándose de él de una manera demasiado teórica. Estos últi- 
mos serían especialmente los pitagóricos y los aristoxénicos, У 
parece que unos y otros yeran, Pues los pitagórcos, al no Bi- 
фет seguido la aportación del oído en que para todos es algo 
necesario, ajustaron a las diferencias entre los sonidos razones 
totalmente inapropiadas a los fenómenos, de modo que con tal 
criterio provocaron desavenencias entre quienes tenían un plan- 


lode и necesidad de que los fenómenos visibles observados еп los cuerpos 
"оша coincidan con el modelo matemático propuesto par explicaros (cf. 
Pon Уш. matemát. XII 2, 512.12 ss Ниво). En un canon musical, las 
порока sería una seri de parámetros fijados en este instrumento, que Pa A 
ela риардаса tendrían valor normativo, Ahora bien, aquí se tata de pe 
ш ls hipótesis y no los fenómenos (auditivos), соп o que al inven à 
presión queda claro que es el modelo explicativo el que debe liar s dese 
eripción. 

1 CL PLATON, Timeo 450-476, Prot., Sobre el criterio 2021-215 LAM- 
маят. 
12 Se refiere aos instrumentistas- 


as 
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5 teamiento diferente. Por su parte, los aristoxénicos, dando: mencionados produce un efecto particular en la afección, cuan- | 
credibilidad а lo que captaban por la percepción, hicieron: фо él mismo varíe de algún modo. | 
uso inadecuado de la razón como si fuese algo accesorio p La diferencia entre los sonidos según la configuración de lo 25 | 
зи método, contrariamente a ella y al fenómeno: a ella que es percutido, o bien no se produce del todo o bien, al me- | 
то ajustan los números, es decir, la representación de las nos, no es perceptible, por no serlo tampoco la variación del 
nes, a las diferencias entre los sonidos, sino a los int are para la percepción'*; en cuanto ala diferencia según la fuer- 

ıı entre ellos^; al fenómeno, porque también aplican aq za de lo que percute, sería sólo causa de la magnitud y no de 7 


divisiones incoherentes con la confirmación de los se deza o de gravedad . Pues respecto а ellas no vemos que se | 
Cada uno de estos aspectos quedará claro con las explicacion produzca modificación alguna en los sonidos (por ejemplo, 
siguientes, si antes distinguimos lo que contribuya a su ordá ando hablamos en voz baja o en voz alta, o cuando soplamos | 
y pulsamos un instrumento de forma delicada, más vigorosa- | 
3. Cómo se establ Establecióndose la diferencia cnt mente о con más fueza), sino solamente que el mayor volumen ғ | 
> Caapudesayia > los sonidos (al igual que también еп sigue a una fuerza mayor, y el menor a una más débil. | 
dade ш 10 demás) tanto en cualidad como La variación según aquello mediante lo cual tienen lugar las { 


sonidos cantidad, по es fácil mostrar а cuál d percusiones, se obtiene en este caso según la configuración pri- 
los géneros citados pertenece laiq ¡aria del cuerpo"; es decir, por la que cada uno es raro o denso, 


existo entre agudeza y gravedad antes de haber examinado fino o grueso, liso o áspero, e incluso según su figura (¿pues qué | 


causas de tal distribución, que me parecen de alguna mar tienen en común las cualidades más afectivas, olores, sabores y || 
comunes también a las variaciones en otros tipos de рет colores, con la percusión?). Por medio de la figura produce, en 1 
20 En efecto, las afecciones derivadas de ellas difieren según: los órganos que admiten tal cosa (como la lengua y la boca), 


fuerza de lo que percute, según las configuraciones cx unas formas! —como unas maneras— en los sonido gracias 
de lo que es percutido y de aquello medi: 
1а percusión; e incluso según la distancia entre lo que es ре + о que es pescados y cl sire son aquí equivalentes, si bien no lo dehen | 
таен DATENT puce iacta ser siempre, según M. Rara, La Scienza Armonica di Claudio Tolemeo, Mete 


Е explicación sería 
ps "E ~ “na. 2002, págx. 252-257, pues de lo contrario esta última explicación 
¡ás condiciones permanecen igual, cada uno de los facto з "La tradición aristotélica también entendía que el aire no sonaba: | 


тутт. Sobre el alma 419936 55. 
Aunque, según Nicómaco, Harmónica 6, 245.19 ss. JAN, Pitágoras hu- 
bia desechado la fuerza de la percusión como causante de altura tonal, desde el 


1 Las razones (lóga) son la expresión matemática de un intervalo median 
te la relación entre dos micros desiguales. Aristóxeno y su escuela no т 


Jos intervalos mediante razones, sino que los entendian como «dist пирата Argis y para os peiatticos agudeza y gravedad dependían de 
asignándoles un número entero cf. Cuzommes, 19213-15 Jas la mayor o menor velocidad del sire respectivamente relacionada a su vez con 

> АшзтӨх.„ Harm. П 33, 42.10-433 Da Rios, estableció el odo la velocidad intensidad de la percusión. 
criterio fundamental en música, pero la razón (didnoia) se ocupa de Is funció 7t CE. Auisrór., Categorías 10a 11-29 y Sobre lo audible 803026 | 
melódica de cada intervalo. зе En la teoría peripatética es el aire quien adquiere una forma (Ps. ARs- 


* CL Amsrór,, Sobre el alma 419810. +61. Problemas XI 23 y 51) si bien Sobre lo audible o niega (800a 1.7, 23), 
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а las cuales se acuñan ruidos, estrépitos, sonidos, griterío 
chísimos otros de tal clase; pues nosotros imitamos саба! 
ıs las formas, por tener el hombre el más racional y hábil pri 
rector”, Por medio de la cualidad de la lisura o de la 
produce”, a su vez, una única cualidad, por la que se 
nan ciertos sonidos con la misma palabra, lisos o ásperos” 
también éstas son cualidades en sentido propio. Por 
las cualidades de la rareza o la densidad, y del grosor o la 
produce otras según las cuales, de nuevo, denominamos 
misma palabra, densos o raros, gruesos o finos, ciertos 
e incluso de aquí, la gravedad y la agudeza, porque, al ser 
bién cada una de ellas una cualidad de las configuraciones; 
cionadas, se produce según la cantidad de sustancia. 
vamente, más denso es lo que, en igual volumen, tiene: 


lo que en igual extensión tiene más sustancia. La mayor. 


manteniendo en cambio que las configuraciones lo son de la boca: 


me del suono. Schéma e schómarismós in Ptol. Harm. 1,3», Giorn. Ital. 
51 (1999), 115-125, que el alejandrino se refiere а la «creación 
ча» de palabras cuyo sonido imita al que hay en la naturaleza. pero que 
más allá del valor imitativo, significado lingüístico. Véase Prot., Sobre, 
terio 99-10.10 ммт para la doctrina ptolemaica sobre el lenguaje. 

> El «principio rector» (hégemonikón) es una instancia propia de lai 
del conocimiento estoica (cf por ejemplo Ps.PLUTARCO, Opiniones de 
sofas 900B), que el propio Ptolomeo trata detenidamente en Sobre el 
el principio rector, 15, 21.23 ss. sinndolo, en su sentido absoluto, en. 
bro. Cf. A. A. LONG, «Ptolemy on the Criterion: An Epistemology for the! 
tising Scientist», en P. Нову y G. NEAL (eds. The Criterion of Truth, 
pool University Press, págs. 151-178, esp. 162-165. 

* Entiéndase, la variación. 

22 Cf. Austór. Categorías 10a 16 ss. 
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produce: densidad y la mayor finura, mientras 
aa la poder gravedad la producen la mayor rareza у e mayor 25 
pae Incluso en otros ámbitos lo más agudo se dice que ев а 
por ser lo más fino, igual que lo más débil es así por ser lo 
grueso. En efecto, los cuerpos más finos percuten? de mane- 
Ta más compacta porque pueden penetrar más rápidamente, y 
los más densos porque lo pueden hacer mucho más. Y por esta e 
zón el bronce y la cuerda producen respectivamente un зоо 
más agudo que la madera y el lino, pues son más densos; y ente 
objetos de bronce de similar densidad e iguales, lo hace ed E 
fino; entre cuerdas de similar densidad e iguales, la e 
da: los objetos huecos, más que los sólidos; y por su parie, de 
las tráqueas, las más densas y más finas son las de tono 
agudo. Cada uno de estos cuerpos no lo hace propiamente por 
su misma densidad о finura; sino por su tensión, роце осите 
que tales cuerpos son más tensos, y la mayor tensión en las | 
percusiones da lugar a un mayor vigor, éste а una mayor com. 
ión, y ésta a una mayor agudeza’ 

Бн si un cuerpo es más tenso de algún ойго ied por 
ejemplo porque sea más duro o simplemente más grande, pro 
duce un sonido más agudo, provaleciendo en los dos factores 
que produce el mismo efecto el exceso de acuerdo con una de 
las dos proporciones, como cuando el bronce produce un sont 
до más agudo que el plomo, ya que es mucho más duro que €I 
de lo que éste es más denso que aquél. Y а su vez cualquier 


ча un fenómeno cuantitativo, lo que confirmará que la айша tonal debe ser Un 
echo de cantidad, cuestión inicial del capítulo. 
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bronce ешек e 

pog dd. do un sonido más agudo y mismo que en el caso de los pesos: igual que la distancia más 
» cuando la proporción respecto al ta grande del peso” es con respecto a la más pequeña, sí la incli- 


fio es та) 1 i 
ee PON respecto al grosor". Pues el so nación de la más pequeña lo es respecto a la de la más grande, 25 
E ps ae aire”, que se propaga, Оше esto es evidente se comprueba en los sonidos producidos 
las el del citerior cuerpos que producen las perci por medio de una longitud, como los de las cuerdas, aulós y 
B de los gs аидын eb iráquea, pues son totalmente más agudos, silos demás factores 
iS toe EE permanecen invariables, en las cuerdas los obtenidos con una 9 
e más agudo, distancia menor entre los puentes que otros con una distancia. 
А ро a کر‎ {фана diferencia de agudeza y gras mayor; en los aulós, los que suenan en los agujeros más cerca 
oa CIR DE forma de cantidad, y sobre del hyphélmior™, es decir, más cerca de la parte que percute, 
igualdad de las distancias entre lo q que los que suenan en los agujeros más distantes”; y en la trá- 
quea, los que tienen el comienzo de la percusión más arriba y s 
más cerca del órgano percutido, que los que lo tienen más pro- 
midad, y k a fundo: pues también lo que concieme a la tráquea semeja una 
deus аан а las mayores debido а su suerte de auló natural, diferenciándose sólo en que en los aulós, 
wi dida тасар Боол los so al estar fijo el lugar de la percusión, la posición que recibe la 
erso а las distanci Pn 5 
тала) que Ja distancia más ب‎ percusión se acerca o se aleja de lo que percute por el recurso 
to a la más pequeña, lo es el sonido procedente de la d 
más pequeña con respecto al que procede de la más grande, 3 Se eee aquí la distancia del flr 
* E айд гш era el instrumento de viento por excelencia en el mundo 
ego зао. De probable procedencia oriental, sn el mito os inventado 
Ж Акса quelo rechazó to seguido por deformar a cara al tocarlo, Tenía 
* En esta definición Ptolomeo doble lengüeta y estaba montado por partes (cf. Póxux, IV 70): la embocadura. 
ИНИН Estos айна coepto atacados po Жыйын el to propiamente dicho (bónby), que podía ser de caña, madera 
Ез жер EA sais een ta Orari у un segmento que los unía, el Ayphóbmion- 
tes. Según A. BARKER, Sci Меш pene, una idea comán en las f 9 Como señala RAA, La Scienza Armonica... págs, 273-274, debe enten- 
e me < dere, con Кокто, Coment. Harm. Prol. 5516-18, que lo que pereue enel 
E ROO pi 4 pots din cala eso de os sul es la columna de aire expelida, mientras que lo pecado sera 
transmite como una flecha a través del "atón en la que el sonido. ч шо del instrumento (rente a las cuerdas, que golpean сі aire). Por tra parte, 
Puede caedes Ela AR eects de aids indican ис ama del evo depende de la 
pet una porción del aire cr distancia entre el rjpéma (agujero) y la lengücta, y no de la división del rubo. 
Фа imsromento como si de una cuerdas tratara (Tu. J. MATHIESEN, Apollo's 
dore Greek Music and Musie Theory in Antiquity and the Middle Ages, Univer- 


E] 


^ Si hay mayor proporción de uno. 
tura tonal, el sonido será más agudo. ede Boiciet que inibi 


оша; se шиша más Меп де dla transmisión de un 
а ^ cando de tensión». 
en los impactos. Ptolomeo ejempli лей, mayor velocidad 
npo hom eve prinsipin gener n чу of Nebraska Press, 199, pág 210). Con todos os agujeros tapados, el auló 


trumentos y en la voz humana. 
daba la nota más grave, porque es la más alejada de la lengüeta- 
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10 de los agujeros; mientras que en el caso de la tráquea 
trario; al estar fijo el lugar del órgano pum el FF 
регсшог se desplaza acercándose o alejándose de lo per 
Nuestro principio rector, con la música que les es connatural, 
forma maravillosa a la vez que fácil, encuentra y adopta, а 
manera del puente de un instrumento, las posiciones en la 
15 quea desde las que las distancias hacia el aire exterior, en 


porción a los excesos que mantienen entre sí, produces 
rencias entre los sonidos. ка 


Así pues, con esto habremos es 

cómo se establecen la agudeza y la 

vedad de un sonido, y que su forma: 

EE cierta cantidad. Adviértase que 

sus increment 

tencia, pero en realidad limitados emi mem 

% las magnitudes), y que hay dos límites para éstos: el 
de los sonidos mismos, y el del oído; y que es mayor éste 

aquél". Pues al variar progresivamente en sus configuraci 

los cuerpos que producen los sonidos, aun cuando las dis 

en cada caso desde el más grave al más agudo no varíen en 
considerable, sin embargo sus dos límites diferirán 

25 unos hacia lo más grave y otros hacia lo más agudo. Pero el 
también percibe sonidos más graves que el más grave, y 
agudos que el más agudo, por cuanto en la fabricación de i 
mentos nos las ingeniamos para aumentar tales distancias, 

Pues bien, siendo esto así, hay que distinguir a conti 

10 que, entre los sonidos, unos son iguales en tono y otros desi 
les en tono. Iguales en tono son los que no varían respecto 
tono, mientras que sf varían los desiguales en tono. En efecto, 


4, De las notas 
y sus diferencias 


* Una idea ya presente en А 
NES wustóx., Harm. 1 14, 20.1 ss. y 
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así llamado «tono» sería un género común a la agudeza y a la 
gravedad, entendido en relación a una única forma, la de ten- 
sión, como el límite es común al fin y al comienzo. De los de- 
siguales en tono, por su parte, unos son continuos y otros deli- 
mitados™. Los continuos son los que tienen sus puntos de cambio 
hacia cada lado poco claros, o ninguna de cuyas partes es igual 
en tono durante un intervalo de tiempo perceptible, como les 
ocurre a los colores del arco iris. Tales son también los que sue- 
man con movimientos de tensión o de distensión: en sentido des- 
cendente, el final de un mugido, y ascendente, los aullidos de los 
lobos. Son en cambio delimitados los que tienen claros sus pun- 
tos de cambio, cuando sus partes permanecen en igual tono du- 
rante un intervalo de tiempo perceptible, como en la distinta 
yuxtaposición de colores no mezclados y sin confundir, Pero los 
primeros son ajenos а la harmónica, porque no fundamentan 
пада como una unidad e invariable, de manera que, al contrario 
que lo propio de las ciencias, no pueden ser delimitados con una 
definición ni con una razón. En cambio estos últimos son pro- 
pios de ella, al estar definidos por los límites de la igualdad de 
tono y al ser medidos mutuamente por el orden de sus excesos. 
Podríamos ya, entonces, denominar «notas» a tales sonidos, 
porque una nota es un sonido que mantiene un único y mismo. 
tono. Por ello también, cada una, aislada, es irracional, pues es 
una e indiferenciada con respecto a sí misma, mientras que una 
razón es una relación y ocurre entre dos elementos fundamenta- 
les: en la comparación entre una y otra, cuando son desiguales 


== CE Антбх, Harm. 18, 13.19 DA Rios. 

» CE Pror Sintax. matemár. 1 1, 623 Hemen. Sólo los sonidos distin- 
gvibles interálicamente son objeto de la harmónica, y los que se realizan en el 
mélos. Desde el punto de vista cuantitativo, esto es una exigencia para poder 
expresar un intervalo mediante una relación entre dos números como expresión 
с dos sonidos bien delimitados, 

‘sı El tratamiento filosófico de la relación o /ógos se halla еп ARIStÓT,, Ca- 


5 
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en tensión, se produce una determinada razón por la cantidad 
Su exceso, y en ellas, en efecto, se hacen ya evidentes su pro 
dad melódica y no melódica", Son melódicas cuantas, al 

as enlazadas unas con otras, resultan aceptables al oído, y no n 
dicas las que по son así. Y aún, afirman que son conso 


(acufiando la denominación a partir del más hermoso de los so 


nidos, la voz)" cuantas proporcionan una percepción unif 
alos oídos, y disonantes, las que no son asf”, 


жору La percepción entiende como ct 
ра айлу параз las conocidas como cuam 
por los pitaricos— quinta (cuyo exceso se denomina tono) 
E а los hipótesis у |а octava; y aun la octava más cuart 
1а octava más quinta y la doble ос 
3 Para nuestro propósito, queden al margen las que exceden 
éstas, El razonamiento de los pitagóricos sólo excluye una. 


"oras 6u 36 y Metafísica 10200 25. Ex a relación loque asegura a 
y lo que ирот Ja paste armónica del trado frente а acústica anterior 
* Melódico (emmelés) y no melódico (ekmelés) se dicen de aquello 
вши о no las leyes propias de la melodía caracterizada por un mo 
tervilioo de lu voz y la puesta еп relación de unos sonidos con otros, 
* Por la relación nte рйдлё, «voz», у synphónía, «consonancia». 
"5с па de a distinción tradicional entre consonancia y disonancia (s 
ропа у diaphõnía, respectivamente). Por noas consonantes deben 
islas que oman л pelo conan; ие es una mezela de dos 
п consonante cuantas menos pulsaciones hay y menos destaquen enire 
тойо que provoque una sensación de unidad al los este erterio de lap 
ción ез complementado por la explicación pitagórica. que establece 
aquellos intervalos expresables en razones matemáticas de tipo s 
(ct. infra n, 40) y on números más simples posibles (de ahí que la octava seni 
тив consonante) Plomo harî su propia clasificación de intervalos en 17. 
* La definición de tono sesquioctavo(epózdoos, 9:8) compartida portado 
Jos teóricos griegos: en efecto, una quinta está formada por tes tonos y un 
mitono, un tono más que la cuarta. 
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ellas, la octava más cuarta, siguiendo sus propias hipótesis, que 
adoptaron los principales representantes de su escuela a partir 
de los siguientes conceptos. 

Tras haberse provisto, efectivamente, de un principio muy 
adecuado para su método, según el cual números iguales serán 
asignados a notas iguales en tono, y números desiguales a notas 
desiguales en tono, a partir de ahí concluyen que, al igual que 
hay dos formas primarias de notas desiguales en tensión entro 
sí, la de las consonantes y la de las disonantes, y siendo más 
hermosa la de las consonantes, así también hay dos variedades 
primarias de razones entre los números desigualos: una, la de 
las llamadas superpartientes o de «número а número»”, y otra, 
la de las superparticulares y múltiples”, siendo mejor también 
ésta que la de aquéllas por la simplicidad de la comparación, ya 
que el exceso es una parte simple en la de las superparticulares, 
mientras que en la de las múltiples es la parte más pequeña de 
una mayor. 

Una vez que por este motivo han ajustado las razones super- 
particulares y múltiples a las consonancias, hacen corresponder 
la octava con la razón doble, la quinta con la sesquiáltera y la 
cuarta con la sesquitercia*”, Se manejan del modo más lógico, 


5 Lógos epimerts о razón dcl tipo (nem), siendo пот, Se llama «de nú- 
mero a námero» al no poder ser expresada mediante una única palabra, caso de. 
las siguientes: por ejemplo, la cuarta —razón superparticular.— es llamada epf- 
ritos, «sesquitercia», CI. NICÓMACO, Introduce. aritmét, | 17-23, TRON DE Es- 
мма 73.16 ss Ht y Їн. Ити, A History of Greek Mathematics vol. 1, 
Nueva York, 1981 (= 1921), págs. 101-105. 

© La талба soperparticular о epimórios (1): y la múltiple o pollapid: 
sios (nmin, son ya expresión de intervalos musicales consonantes, 

^! Esta ordenación jerárquica de las razones con un criterio matemático es 
a contrapartida racional ala confirmación auditiva de que la осшуа es cl imer- 
valo más consonante, seguido de cuarta y quinta. 

© La octava está en талба doble (dipldsios) 2:1, у es de tipo múltiple, micn- 
iras que superpanticulares son la de cuarta (4:3, sesquitercin, epíritos) y quinta. 


[ 


Е) 


438 PTOLOMEO 


Ya que la octava es la más hermosa de las consonancias. 
doble es la mejor de las razones, aquélla por estar lo más. 
de la igualdad de tono, y ésta porque produce ella sola un 
so igual a lo excedido, y aún sucede que la octava está 
25 tuida por las dos primeras consonancias sucesivas, la qui 
cuarta, y la razón doble por las dos superparticulares si 
y primeras, la sesquiáltera y la sesquitercia; y que en este. 
es mayor la razón sesquiáltera que la sesquitercia, mientras 
allí la consonancia de quinta es mayor que la cuarta, de 
12 que también el exceso entre ellas, es decir, el tono, está 
razón sesquioctava?^ por la que es mayor la sesquiáltera q 
sesquitercia. Y como consecuencia de esto, también i 
entre las consonancias la magnitud constituida por octava: 
quinta e incluso la de dos octavas (es decir, la doble 
5 porque se sigue que la razón de ésta queda establecida 
cuádruple, mientras que la de aquélla como triple“, pero 
la constituida por la octava más cuarta, al producir una 
8 a 3, que no es ni superparticular ni múltiple”, 
De un modo más geométrico" llegan a la misma conch 
de la manera siguiente, Sca, dicen, una quinta AB, y a conti 
10 ción otra quinta ВГ, de modo que AF sea una doble quinta? 


(32, sesquiátea, hemiólios). Una octava está formada por quinta más cuarta: 
82) (4:3). Para sumar intervalos hay que multiplicar y para restar, di 

9 Razón 9:8 o sesquioctava; 9:8 (3:2) 4: 

^^ Octava más quinta o duodécima, 3-1, triple: 3:1 = (2:1) x (32); 
Octava, 4:1, cuádruple: 4:1 = (2:1) х (2:1). 

^^ Octava más cuarta o undécima, 8:3. Los pitagóricos no la 
consonancia, cf. EUCLIDES, Sección del canon. prop. 11. 

* Frente al modo «más lógico» de arriba, donde se trataban la 
entre los términos de la razón, se sigue ahora el procedimiento de El 
Sección del canon. 
7 Las razones expuestas son sesquiálteras: 12:8 = (18: 
meros corresponden a longitudes de cuerda en un canon. Una doble quinta 
es consonante: (32) x (3:2) = 9:4, 
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Puesto que no es consonante la doble quinta, no es múlti- 
ple“ АГ, de modo que tampoco AB es múltiple; pero es conso- 
mame, entonces es superparticular la quina. Con el mismo pro- 
cedimiento enseñan también que la cuarta es una superparticular 
menor que la quinta. Sea de nuevo, dicen, una octava Al ул 
continuación de ésta otra octava ВГ, de modo que АГ resulte 
una doble octava”. 


8 
16 


A 
B 
r 


puesto ante, enton- 
Pues bien, puesto que la doble octava es conson: ton- 
ces АГ es o superparticular o múltiple; pero no es superparticu 


7 тене a la lectura рон («doble») de Düring, parece ms correcto 
Ver aquí pollapldsion (mille) siguiendo а А, Baxt, Greek Musica 
Wins, VOLI: Harmoni and Acs i, Cade niei Рен, 

286. Del hecho de ue un intervalo по sea consonante no we ig 
теам dictan ос о má operar pacs la doble es un 
io lip. ES leu сий mûs acorde con осы Sn del o 
on. props y2 admis, ена primera demostración pleno eid vine 
lada a razîn doble de octava (ues rata de dos quintas) sino mostrar que 
la quintas superparieular Los intervalos canones son perso 
múltiples: AB no es múltiple: entonces es superparticular (Sección " 

m 
upe— 
en 164 =4: 


La doble octava estará 


Múltiple, de modo que también AB es múltiple"; luego la 
es múltiple, Y está claro para ellos, a partir de pepe 
2 la octava es doble, que de aquéllas la quinta es vede 
cuarta sesquitercia. Pues de las múltiples sólo la razón doble: 
compuesta por las dos superparticulares más grandes, de 
тпа que las razones constituidas a partir de otras dos s 
culares son menores que la doble, no habiendo ninguna m 
menor que la doble, Y una vez demostrado consecuent 
25 tono como sesquioctavo”, declaran que el semitono no ев 
dico, pues de nuevo ninguna otra razón superparticular se 
proporcionalmente, y es necesario que los intervalos mel 
estén en razones superparticulares?. 


„ 
6. Que los pitagóricos 
no investigaron 

correctamente las 
causas de las 
consonancias 


En efecto, siendo tal la hipótesis 
los pitagóricos sobre las con: 

la consonancia de octava más cuarta, 
ser completamente evidente, arruina 
razonamiento construido por ellos. 


т Pus razones pra, 

иши pudes vii 
эсш coo cune Sr op Var 
ksronércanen pero sr ча mia puts (jx 


% Para este pasaje y todo lo 
e Que sigue, cf. Бос, Sección del 


eT 

E me 
e e a 
eie E чыын =: 
E eU аы ا‎ 
араа сагатнеысе 
q podría proceder del pitagérico Arquias. El semitono entendido como: 
ЕЕ: 
aparecerá, junto con otros intervalos ig " e 
ELT IEEE rima 
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en general la consonancia de octava, al no variar las notas que 
la producen de la función de una sola“, cuando es unida а algu- 
па de las demás guarda la forma de ésta de modo inalterable, 
igual que el número diez, por ejemplo, respecto a los números 
menores que él. Y si se añadiese una consonancia en la misma 
dirección que los extremos de la octava (por ejemplo en el más 
grave, o en el más agudo de los dos), como se sitúe respecto al 
más cercano de ellos, así aparece también respecto al más ale- 
jado, y tiene la misma función que éste. 

Las consonancias de quinta y cuarta se cantan cada una en 
la relación respecto al límite más cercano de la octava; la cuar- 
ta con la octava, y a su vez la quinta con la octava se cantan en 
la relación respecto al más alejado”, de tal forma que, con ra- 
zón, la percepción de la cuarta más octava resulta para los oídos 
la misma que la de la cuarta sola, y la percepción de quinta más 
octava, que la de la quinta sola; y por este motivo, en general, 
del hecho de que la quinta sea consonante se sigue que también 
la octava más quinta sea consonante, y de que la cuarta sea 
consonante, que también la octava más cuarta sea consonante; 
y que la percepción de la octava más quinta tenga, respecto a la 
de octava más cuarta, la misma particularidad que la de quinta 
sola respecto a la de cuarta sola, de acuerdo con los datos apor- 
tados por un experimento claro. 

Y no por casualidad constituye para ellos también una apo- 
ría asociar las consonancias sólo a estas razones, superparticu- 


¥ La función o djnamis es la relación entre dos notas en la escala. De este 
modo, por ejemplo, una octava más quinta єз consonante porque una quinta lo 
cs. El mismo principio lo establece Азтбх., Harm. 1 20, 258-261 DA 
Rios. 

! Prolomeo parece referirse aquí al hecho de que cuarta y quinta guardan 
relación con el primer sonido de la octava, mientras que la undécima o la duo- 
décima adquieren su cualidad consonante por el intervalo formado entre su. 
mota más aguda y la nota más aguda de la octava de que están compuestos. 


" 


» 
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25 lar y múltiple, y no a las demás (me refiero a las sesqui 

м y alas quíntuples*, aunque respecto a aquéllas tengan la 
forma), e incluso efectuar la selección de las consonancias. 
manera que ellos quieren. En efecto, restando una unidad a 
uno de los primeros números que forman las razones en 
la semejanza entre ambos, y entendiendo los números que 
сото «desiguales», cuando éstos son menores afirman q 

3 más consonantes; y es totalmente ridículo”, Pues la 
sólo es propia de los primeros números que la producen, 
sencillamente de todos los que mantienen la misma 
entre sí“, de forma que también con éstos daría un 
similar: formar, de razones idénticas, «desiguales» unas 

10 muy pequeños y otras muy grandes, En efecto, si asignamos 
mismo número a todos los términos menores (lo que 
más apropiado para su propósito), por ejemplo seis, y 
igual cantidad que ésta, en correspondencia a la semej 
los términos mayores, juzgásemos que los que quedan con 
nen los «desiguales», éstos serán, con la razón doble, seis; 

15 la sesquiáltera, tres, y con la sesquitercia, dos; y mayores 
«desiguales» de las más consonantes”. De acuerdo por. 
1o con su procedimiento, la octava más quinta aparece, 


® Razones del tipo 5:4 y 5:1, respectivamente. 
* Un método pitagórico conocido por Arquitas y Didimo, según 
121 
1+0=1; 1афшта 3:2,3-1=2,2-1=1,2+1 
3-1#2,3+2 а 5. Ésta es la ejempliicación de Porfirio, que explica que 
«iguales» (hómoia) serían la unidad restada a todos los términos. A menor 
sultado mayor consonancia, por lo que la octava es el intervalo más. 


tey la cuarta el que menos. 

2 CI. Eocumes, Elementos УШ 8. 

* Еяо ез, octava 126, 12~ 6 = 6, 6-6 = 0, 6 + O= б: quinta 9:6,9.-6 
6-6=0,3+0=3,ycuaaR:6,8-6=2,6-6=0,2+0=2, 
«desiguales» mayores en los intervalos más consonantes, La serie numérica 
plenda por Ptolomeo es 6, 8, 9, 12, común en los autores de música griegos 
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лауа, más consonante que las otras, al quedar еп ella, como 
“desigual», dos, y siendo mayores los «desiguales» en todas las 
como tres en la quinta y en la doble octava®, aunque 
tada una de éstas es manifiestamente más consonante que la oc- 20 
lava más quinta con mucha razón: pues la quinta es más simple 
у menos compuesta que la octava más quinta, como si fuera una 
consonancia más pura; y la doble octava es respecto a la octava. 
más quinta (es decir, la razón cuádruple respecto a la triple) 
como la octava sola a la quinta sola (es decir, la razón doble 2s 
respecto a la sesquiáltera). Pues si se toman de un solo número 
ln razón triple y la cuádruple, y por otro lado la sesquiáltera y la 
doble, tanto la cuádruple con la triple como la doble con la ses- 
quiáltera producirán una sesquitercia"!, de modo que cuanto más 
consonante es la octava que la quinta, tanto más consonante re- 15 
sulta también la doble octava que la octava más quinta, 


Sería necesario no atribuir tales erro- 


miras. res a la capacidad de la Ee о 

correctamente las — quienes no establecen convenientement 
razones de las |а hipótesis, e intentar lograr la verda- $ 
consonancias 


dera y más natural, distinguiendo prime- 
ramente en tres formas las notas desiguales en tensión y delimi- 
tadas“; por delante a causa de su excelencia, la de las notas 
homófonas, segundo la de las consonantes, y tercero la de las 
 melódicas^". En efecto, la octava y la doble octava difieren cla- 


"4 En el caso de la octava más quinta 3:1,3-1=2,1-1=0,240=2 en 
la doble octava 4:, 4- 143,1 120,340 

^^ En efecto (4:1):(3:1) = 4:3, e igualmente (2:1): 

© Cf. supra 105. 

© Esta clasificación es una aportación original de Ptolomeo, que intenta 
mejorar la tradicional expuesta en 1023-28. Otras articulaciones se leen en 
"Тын рє Essa 48.17 ss. HILL, Sexo Ewrísuco, Contra los profesores, VI 
4244, o Gaupencio, Harmónica 330.11-13. 
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ramente de las demás consonancias como éstas de los inten 


10 melódicos, de modo que sería más apropiado 
ran denominadas «homofonías». Definamos como опи 
lae noras que dan lug al entrar on contacto aja p 
una sola a los oídos, como 
_ E 
сото la quinta, la cuarta y las compuestas a partir de 
las homófonas; y como melódicas, las más cercanas a las. 
15 sonantes, como los tonos y las restantes de tal clase. 
también son asociadas de algún modo las homófonas 
consonantes, y las consonantes con las melódicas. 
, Una vez hechas, pues, estas distinciones previas, hay qu 
guir el razonamiento que se deriva de ellas, el mismo 
a como principio los pitagóricos, es decir, según el cual 
números iguales a las notas iguales en tono, y desiguales 
desiguales en tono“, pues tal cosa está clara por sí misma. S 
do, entonces, consecuente con el principio medir las difer 
que sobresalen entre notas desiguales en tono por su ce 
la igualdad, es evidente de inmediato que la razón dol 
зз muy cerca de esta igualdad, al tener un exceso igual y elmi 
que lo excedido“; y que entre las notas homófonas, la más | 
taria y más hermosa es la octava, de modo que a ésta le 
mos la razón doble, mientras que a la doble octava está el 


ta Ptolomeo, el término homaphõnla id 

: da indicata un unl 

Maco, атда 11, 259.12) que d designa como toros cn 

octava, se había utilizado antiphónía о symphónía.. uas à 
* CE ara 119-10. 


* Esel mismo principio de 11.20 ss., que servía como criterio de c 


ió els ames ines. La pu 

mayo cercania еше los tm 

tp la mayor fnac rod mid шы 

rude coma epi ста Desi 
susti qoe el 10n (9) pes en aquél 

de 1, y éste el factor mínimo. jar A 
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la dos veces doble, es decir, la cuádruple; y de igual manera si 
otras hubieran de ser medidas con la octava y la razón doble. 

А su vez, después de las razones dobles estarían más cerca 30 
де la igualdad las que la dividen en dos del modo más aproxi- 
mado, es decir, la razón sesquiáltera y la sesquitercia, pues lo 16 
que está dividido en dos del modo más aproximado es lo más 
cercano a lo dividido en dos mitades iguales, Tras las homófo- 
mas, las primeras de entre las consonantes son las que dividen la 
octava en dos partes muy próximas, es decir, la quinta y la cuar- 
ta, de modo que la quinta se establece en la razón sesquiáltera, 5 
y la cuarta en la sesquitercia. Las segundas son las formadas 
mediante la unión de cada una de las primeras con la primera de 
las homófonas, la octava más quinta en la razón compuesta por 
la doble y la sesquiáltera, la triple, y la octava más cuarta, en la 
razón compuesta por la doble y la sesquitercia, la de 8 а 3; pues 10 
ahora esta razón, que no es ni superparticular ni múltiple, no 
поз supondrá una incoherencia, puesto que no hemos estableci- 
do con anterioridad ninguna hipótesis de tal clase”. Y a cont 
nuación, tras la razón sesquitercia las más próximas a la igual 
dad serían las que la componen en excesos proporcionados"^, es 
decir, las superparticulares menores que ellas, y tras los conso- 

nantes, en lo que toca a su excelencia, los melódicos, como el 19 
tono y cuantos componen la más pequeña de las consonancias, 
de forma que a éstos les son ajustadas las razones superparticu- 


> No obstante, Piolomeo dijo en 12.26 que la cualidad melódica se expre- 
saba en una razón superpanicula, lo que no es el caso de 8:3. Según BARKER, 
Scientific Method... pág. 80, Рийотео —que despacha rápidamente la cuv 
lión.— justificar esta consonancia en virtud de sus compuestos: $3=(2:1) 
маз), y de 3a В slo hay que doblar el primero y sumarle su tercio: sólo habría 
dos comparaciones de las mencionadas en 422. 

' Gr en symméirois hyperocháis, esto es, en 1л forma superparticular de un 
intervalo (c. п. 40): la diferencia entre los términos de la razón es una parte 
simple de cada término. 
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lares bajo la sesquitercia. De éstas, pues, las que dividen eni 
de la forma más aproximada serían más melódicas por el 
mo motivo, así como aquellas cuyas diferencias contienen 
20 tes simples mayores que lo excedido”; pues también éstas 
más próximas a la igualdad, como lo es la mitad de un 
к. su tercio y así a continuación. 
resumir a partir de aquí, homófonas serían la primera, 
pa e 
ras superparticulares y las compuestas por éstas y por las 
25 nas; y melódicas, las superparticulares siguientes a la sesqui 
Así pues, de las homófonas y las consonantes ha sido expuesta. 
razón particular de cada una; y de las melódicas se ha 
de ahí, que el tono es sesquioctavo por el exceso entre las dos 
meras superparticulares y consonantes”. Las demás tendrán su. 
finición respectiva en sus lugares adecuados. Ahora, en 
10 sería hermoso demostrar la evidencia de nuestra exposición, 
que su propuesta se avenga sin duda alguna con su pe 


в. Dequé modo se... NO Vamos a sostener nuestra 
emoaan соп ción por medio de aulós y siringas, a 
certeza ls razones de pesos suspendidos de cuerdas, porque 
п  consonancias ө ic 
*consonancias por se pueden alcanzar tales demostraci 
ү" con la ae E 
й motivo de controversia entre quienes 
han intentado" Pues en los auló y las siringas””, además de 


° En esta precisión está implícito que los intervalos melódicos han des 
soperparticulares, de acuerdo con el principio de 12.26. 
? C. supra 11.42. 
aL piagirco no rechazaron Ia investigación acea con estos 
mentos, a pesar de que no podrían dar los resultados esperados: 
с se sabe 
Laso de Hermione e Hípaso de Metaponto (siglos У-У a.C.) indagaron la 


uraleza matemática de los intervalos con los instrumentos habituales. 
* Sobre los aulés, cf. n. 29. La siringa (şîrîne) era un instrumento de: 
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difícil de precisar la corrección de su irregularidad, también los | 
extremos respecto a los que es necesario comparar las longitu- 
des se establecen de modo indefinido; a esto se añade un cierto 5 
desorden en la mayoría de los instrumentos de viento, como | 
también еп el paso del aire”. En los pesos colgados de las cuer- 
das”, al no mantenerse las cuerdas invariables unas respecto a | 
otras de forma absoluta (pues cuesta trabajo encontrarlas inclu- 
о que lo sean respecto a sí mismas). ya no será posible asignar 10 | 
las razones de los pesos a los sonidos resultado de ellos, por | 
producir las más densas y más ligeras, en igual tensión, sonidos 

más agudos. Y aún más, si alguien supusiera esto posible, e in- 

cluso la longitud de las cuerdas fuera igual, el mayor peso alar- 

gará, por la mayor tensión, la longitud de la cuerda que lo sujeta | 
y la hará más densa, de modo que también por este motivo se 15 

producirá una cierta diferencia en los sonidos respecto a la razón 

de los pesos. Y lo mismo sucede también en los sonidos produ- 

cidos por una percusión, aquellos que obtienen con martillos o 

discos de diferente peso, y por medio de platos vacíos o llenos, | 


о sin lengücta formado por varios tubos de caña, normalmente siete, de igual | 
longitud y montados en sucesión. Junto а este tipo, llamado polykálamon, exis- | 
а una versión con un solo tubo llamada monoklamon. La siringa fue conoci- 
da como «flauta de Pan» у su invención es atribuida ya a Hermes (ATENEO, IV 
32, 14a), ya a Pan (Ovibto, Metamorfosir 1689-712), ya а Cibele (Diovono 
Элл, Ш 58, 2): fue asociada a la poesía pastoril. 

3 Los aulós conservados no responden a un patrón común: el número 
de agujeros varía significativamente, así como la longitud del tubo. La queja de | 
Piolomeo parece dirigirse a las diferentes distancias entre agujeros, que reper- 
cuta en los intervalos. Asimismo, en a ejecución del auleta influfa su manejo 
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20 pues es difícil mantener | iformidad i 

e d еп todos ellos la uniformi 
En cambio, en el instrumento: canon, 

extendida nos mostrará las a co 

exacta y fácilmente, pues no adquiere su 

шн bien con una cierta previsión frente a la irre 
Нега proceder del artefacto, 

25 toman una adecuada E e 
segmentos de pulsación” en ellos, con los que se d 

за longitud, tengan sus puntos de partida apropiados y 
Considérese, entonces, un canon a lo largo de la: H 

y puentes' en sus extremos, totalmente idénticos e igu 

еп lo posible hagan esféricas su superficie bajo las cu 


Entonces, si desde A y A tendemos una cuerda proporciona- 5 
- АЕНА, será paralela а АВГА, por tener igual altura los puen- 
Y tomará en los puntos Е у H los inicios de los puntos de 
ión; pues en ellos tendrá el contacto con las superficies 
as, por ser EZB y HOF perpendiculares también a ella. Des- 
de ajustar a la cuerda una regla” y de trasladar a ella la lon- 10 
EH para hacer más fácil las equivalencias, estableceremos | 
о hacia la bisección de toda la longitud, K, e incluso hacia 
bisección de la mitad, A, puentecillos muy finos y lisos, о, por 
в. incluso otros puentes, un poco más elevados” que aquéllos 
in ser diferentes por su posición, igualdad y similitud res- 15 
чо a la línea del centro de la curvatura”, línea que estará bajo 
20 que pasa por Z, centro de dicha superficie, y FH i misma bisección de la regla o, а su vez, bajo la bisección de la 
5 pasa por el centro Ө, tomándose los Ed Mitad, para que, si la parte ЕК de la cuerda se halla en igual tono 
iones de las superficies curvas. Tengan los Mio КН. y aun KA que AH, nos sea clara su invariabilidad en la 
ción tal; que las líneas trazadas a través de | as u Jlisposición. Y en caso de que no lo sea, trasladaremos la compro- 
y de los centros Z y O, es decir, EZB qe ación a otra parte”, o a otra cuerda, hasta que se preserve la co- 
res a ABTA. Era و‎ herencia, es decir, igualdad de tensión en partes que son iguales, 
análogas, de igual longitud y con una única tensión. 
Entonces, una vez conseguido esto y tras haberse dividido 
la regla con las razones expuestas de las consonancias, descu- 
iremos, con el desplazamiento del puente a cada segmento, 
que las diferencias entre las notas apropiadas convienen con los 23 


a 


Vac (tanónion) se coloca junto a la cuerda del canon. Cuando me- 
жес la pulsación sc hallan las intervalos buscados, e marca en la regla con 
- ZI IU NEM 
Sin La mayor el esos nuevos puentes — or 
A e oa аА enema par cc más claro cl punto де contacto y 
a cae Чүл чке lc узең ч segmento ЕН en dos secciones де tensiones claramente distintas 
^^ El puente (таз) es una pieza colocada bajo una o más cu 


minando un segmento de pulsación entre dic s 
da, u otro puente. ión entre dicho puente y el extremo де! 


cuerda más coto. 
7 Es decir, las líneas EB УНГ. 
^" Entiéndase «a otra pare de la cuerda». 
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19 oídos con mucha exactitud. En efecto, si se 
ЁК сойо оаа ааах de Rs que KH cs dad 
notas de cada uno de los límites producirán la ci 
й Pei mediante la razón sesquitercia; si se toma EK d 
tales divisiones, de las que КН es de dos, producirán s 
pectivas notas la consonancia de quinta mediante la 
quiáltera. Y de nuevo, si se divi toda la longitud de 
EK resulte de dos segmentos y KH de uno, se dará el inte 
homófono de octava por la razón doble; si EK se p 
10 ocho segmentos y KH en tres de ellos, la consonancia de 
más cuarta con la razón ocho a tres; EK es de tres seg " 
y KH de uno, la consonancia de octava más quinta en la 
triple; y si EK se prolonga en cuatro segmentos y KH 
15 intervalo homófono de doble octava por la razón. lire ' 


9. Que los ‚ De ahí que no haya que censurar 
aristoxénicos miden  Pitapóricos en lo tocante al descul 
deforma incorrecta — miento de las razones en las 


las consonancias con cj i 
los imenasa nar Cit ya que son ciertas, sino en lai 


con las notas tigación de sus causas, por la que | 


Cut separan de su propósito. Pero sf a losar 
2 веба . porque ni reconocieron que estas жа 
lentes ni tampoco indagaron, sí по les daban crédito, las 
acertadas, aunque intentaron acercarse de una manera teórie 

la música, Pues les es necesario convenir que tales afec 


Lo asno eno in mue, 
deseo de Te, En ноз депе o Cs omo 
deroga noni cc 
соп presupuestos totalmente diferentes, si bien en los tratados más tardíos! d 
mitescere Dad flat aue 
toni nal oconervalodl mese Cir 


* Estas afecciones (раг) son las condici 
s son las ya vistas durante las 
ducción de sonido, y que repercuten en la audición. 
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sobrevienen а los oídos como consecuencia de mantener las no- 
таз entre sí una cierta relación, y además que entre percepciones 
iguales también hay diferencias delimitadas e iguales", Y cómo з 
son entre sí, en cada forma, las dos notas que la producen, ni lo 
dicen ni lo investigan, sino que, como si ellas fueran incorpóreas 

y las que hay entre ellas corpóreas*, comparan únicamente las 
distancias de las formas, para dar la impresión de que hacen algo 
con el número y la razón. 

Pero es todo lo contrario; pues, en primer lugar, no definen 10 
de esta manera cómo es cada una de las formas por sí misma, 
como cuando, a la pregunta de qué es el tono, decimos que la 
diferencia entre dos notas que comprenden una razón sesquioc- 
tava, sino que al punto se produce un desvío hacia alguna otra 
сова que aún está sin definir, como cuando dicen que el tono es 
el exceso entre la cuarta y la quinta, aunque la percepción, si 
quisiera afinar un tono, no necesitaría antes de la cuarta o de 15 
ninguna otra, sino que sería capaz de establecer cada una 
de tamañas diferencias por sí misma. Y si investigásemos la 
magnitud de dicho exceso, tampoco la dan a conocer al margen 
sin ayuda de otra, sino que sólo dirían, quizá, que son dos partes 
de las cinco que forman una cuarta, y que ésta son cinco de las 20 
doce de la octava, y así con el resto, hasta que volviesen a decir 
«де las que el tono son dos partes. 


© Es decir, a intervalos iguales ala percepción corresponderán expresiones 
de los mismos idénticas. Más adelante, en 20.28, Ptolomeo expondrá más de- 
tenidamente еме error de los ristoxénicos. 

"а Según Ptolomeo, los aristoxénicos ven el intervalo como un cuerpo о 
sóma delimitado por notas entendidas como puntos incorpóreos. Esto no se lee 
еп a obra del propio Aristóxeno; CLeónIDES, 1804, define no obstante cl tono 
como «un espacio de la voz, sin anchura (aplatés». 

ма Divisiones en partes de los intervalos se leen en ARISTÓX,, Harm. 1 
25, 326 ss. Da Rios o CuróxiDES, 192.12 ss. Un intervalo de cuarta tiene 
inco partes si se entiende un tono como formado por dos de ellas (tono, tono, 
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A continuación, tampoco definen así los excesos, al 
rirlos a aquello de lo que son parte. Resultarán infinitos si 

as los produce en cada razón no ha sido previamente 
como consecuencia, por este motivo en la fabricación de й 
mentos no se mantienen las mismas distancias para 
por ejemplo, la octava, sino que en las tensiones más 
son dispuestas más cortas™, Ciertamente, si se сопу 

21 sonancias iguales con límites diferentes, no siempre será 
la distancia del exceso, sino que si ajustan entre sí las. 
agudas será mayor, y si son las más graves, menor”. En 
si suponemos la distancia AB una octava, considerándose, 
el extremo más agudo 


Е іж 


з y se toman dos quintas, una descendente desde A, АГ, ya 


ascendente desde B, BA, será menor la distancia АГ qı 


y semitono forman la cuarta). El carácter circular de las definici 
Dicas һа e lu capacidad de La percepción para reconocer dic 
consonancias, mediante las que los demás intervalos son construidos. 

* Según Prolomeo, Aristóxeno debería entender los «espacios» 
cos siempre del mismo tamaño; no obstante, en los instrumentos hay 
agudeza cuanto menor sea la distancia fisica. 

"9 Aunque la idea es demostrar que 

а segmentos desiguales pueden 

ponder razones interválicas idénticas, la exposición es confusa: con AB, 
diagrama siguiente, Ptolomeo no nombra dos cuerdas diferentes, sno. 
tancia, De este modo, las letras no delimitan intervalos, sino notas. 


Scientific Method... págs, 97-98, sugiere sobreentender ога «distancias 
dia con un segmento OB que haría una octava у otro OA, octava aguda, 
terior, Pro es indudable que aquí Ptolomeo entiende AB como una. 
sin relación а ninguna ока; según B. ALEXANDEASON, Termal Rer 
Folens Harmonia огу Comment Gcr, 160, 
quinta ВГ deja un exceso AA que es menor que el exceso ГВ dejad 
57 que que el exceso ГВ dejado 
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por caer en las tensiones más agudas, y mayor el exceso ВГ 
que АА. 

Y parecería completamente absurdo juzgar los excesos de 
cualquier razón que no sea demostrada por las mismas magnitu- 10 
des que los producen, y que las magnitudes, a partir de las cuales 
es posible inmediatamente tener la razón de aquéllos, no tienen 
ninguno. Y si afirmasen que no se trata de las comparaciones de 
los excesos entre las notas, no podrían decir de cuáles otras se 
irata: pues la propiedad consonante o la melódica no es sola- 
mente una distancia vacía y una extensión, ni algo corpóreo, que 15 
se predica a partir de una sola categoría (la magnitud), sino de 
estos dos elementos fundamentales y desiguales, es decir, de los 
sonidos que las producen; de modo que no es posible afirmar 
que las comparaciones según la cantidad sean de ninguna otra 
cosa sino de las notas y de los excesos entre ellas, aspectos am- 
bos que no han hecho comprensibles ni dotados de un razona- 
miento general mediante el cual, al ser uno solo e invariable", se 
demuestre cómo son los sonidos entre sí y respecto а su exceso. 20 


Así también yerran en la medida de 


10, Que establecen а consonancia más pequeña y prime- 
incorrectamente lû kj. al establecerla en dos tonos y me- 
consonancia de cuarta ^» Ж 


боз tonos у medio dio; de tal forma que la quinta se confi- 

gura en tres tonos y medio, la octava en 
scis tonos, y cada una de las demás en consecuencia con aqué- 
lla. Pues la razón, por ser ya más fiable que la percepción en las 25 
diferencias más pequeñas, prueba que esto no ев así, como 22 
quedará claro. En efecto, ellos intentan demostrar lo anterior 
de la siguiente manera: sean dos notas consonantes en una 
cuarta, A y B; 


9 CE supra 3.16 y 10.15. 
= La consonancia de cuarta. 
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llamado leima, sea menor que un semitono". Pues si se conside- 
ra el primer número” capaz de demostrar lo anterior, que es 
1536. su sesquioctavo es 1728, y aun el sesquioctavo de éste 
1944, que claramente con 1536 tendrá la razón de un dítono. Y de 
1536 es sesquitercio 2048: el leima entonces está en la razón 
de 2048 a 1944". Pero si consideramos el sesquioctavo de 1944 
tendremos el número 2187*, y la razón de 2187 а 2048 es mayor 
que la de 2048 a 1944; pues 2187 excede a 2048 en más de una 
quinceava parte de él, pero en menos de una catorceava. Pero 
2048 excede a 1944 en más de una diecinueveava parte de él, y 
еп menos de una dieciochoava**; el menor segmento, entonces, 
del tercer tono” es apartado dentro de la cuarta junto con el dí- 


tómese desde A un dítono ascendente АГ; y desde B, i 
5 (e, undítono descendente BA, Entonces АА y FB son igu 
de un tamaño resultado de restar un dítono a la cuarta. De 
vo, desde A tómese una cuarta ascendente AE, y desde Г 
mente una cuarta descendente TZ. Entonces, puesto que 
una, ВА y FZ, es una cuarta, también es igual ВГ que AZ, 
10 lo mismo también AA que BE. Son, pues, los cuatro per 
iguales entre sí. Pero el total ZE, afirman, hará la 
de quinta, de tal modo que, al ser AB una cuarta y ZE una. 
ta, el exceso entre ellas, ZA y BE, sumados ambos, dan c 
NL ientras que cada uno ellos (es decir, 
П е a = АГ, A (sesquioctavo): 1944:1728 = 9:8: 1944:1536 = 
La razón, en cambio, una vez que el tono se ha dem аа id 
аз como sesquioctavo y la cuarta sesquitercia, hace cl каш I 2i 1 


or © En efecto, 2187 – 2048 = 139, que suj а 1/15 de 2048 (136,5) pero no 
por ello, que el exceso рог el que una cuarta excede al элла (1462): o bien, 15:14> IE 2O48 > 16:15. СЇ. Martin, Apollo's 
Lyre... pig. M3. 

Жог. 2044 — 1944 = 104, ue supera а 1/19 de 1944 (1023) pero no 
ıa IS 08), o bien, 19:18 > 2048:1944 > 20:19. 

Bl tercer tona es el que está comprendido entre 2187 y 1944, Por oro 
daos menor segmentos vendi dado or la razón 2048:1944 lema) pues 
Te dc 21872048 cx lade la apotomé (o semitono mayor, cf. п. 91), De este 


TE El heima (leimma, «resto») es el intervalo que queda al restarle a la cuarta. 
dos tonos: (4:3):49:8)2 = 256:243. Fitot ao, fr. B6 44 Dien s-KxANZ lo Пато. 
Жш, y conie la prueba de que el ono 9 no pode ser dividido en dos 
лел рше: (frete a Адлет). También es amado semitono menor fren- 
TP mer atom de razón 21872208, y cuya diferencia es la coma 
himno) De este modo e semitono aisoxénico sería algo mayor que el eima- 

Т мимо, cado por TION DE ssa, 56.15 э. HL, о ARÍSTIDES 
uti, IE 1. ofrecen oros números más bajos: 256,243, 216 у 192; 
го. como indica онто, Coment. Harm. Piol: 1308-21, 243 no tiene зе 
ideo como número entero, de modo que la solución es multiplicar a serie 
Ser, restado ам 2048, 1944, 172 у 1536 los números más altos represen- 


т ахбо рене de Ax 
UM 
presupone ип ш via cd semini Pa em 


«por consonancias», cf. EUCLIDES, Sección del canon prop. 17. 
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tono, de modo que la magnitud del leima viene a ser m. 
un semitono, y el total de la cuarta menor que dos tonos y 
Y la razón de 256 a 243 es la misma que 2048 a 1944. 


Е А РВ 
2087 2048 19448 1728 1536 
tono =з pá 

EJ 216 192 


Tal conflicto no debe entenderse entre razón y 
79 sino entre presupuestos diferentes; un error ya de los más 
tes autores, quienes se sirven del acuerdo en ambos cri 
Pues la percepción clama, puede decirse, cuando reconoce 
claridad y sin duda la consonancia de quinta, al tomarse 
exposición efectuada del monocordio en la razón sesquiált 
E п A cuarta, en la sesquitercia. Pero ellos no 
lo con la demostración (de la que se sigue con certeza, 
el exceso entre dichas Su Cre Et 
razón sesquioctava, y que la consonancia de cuarta se c 
5 menor que dos tonos y medio), sino que en lo que la 
resulta suficiente para juzgar, es decir, en las mayores dife 
desconfían totalmente de ella, pero en lo que ya no es i 
diente, ев decir, en los excesos menores, le dan crédito”, y 
más distinciones contrarias a las primeras y más imy 


modo, se demuestra que la cuarta (4:3) 
la 3) no está compuesta 
semitono, sino de dos tonos más un leima. beh 


* Según los criterios en música establecidos en 1 1, Ia razón es más. 


en la medición de los intervalos menores, 5 
mayores. ero la percepción se basta paral 


d 
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E incluso podríamos ver también la ingenuidad de su ex- 
posición si razonamos sobre la magnitud de la desviación del 
leima respecto al semitono. Pues ya que no se divide en dos 
razones iguales ni la sesquioctava ni ninguna otra de las super- 
particulares”, y producen 9:8 como razones más aproximada- 
mente iguales las de 17:16 y 18:17, se encontraría en la razón 
intermedia a éstas el semitono, es decir, mayor que 18:17 pero 
menor que 17:16. Pero también es 15 una parte mayor que un 
diecisieteavo de 243, pero menor que un dieciseisavo, de modo 
que si unimos 243 y 15, el semitono estaría en una razón muy 
cerca de 258 a 243. Y se demostró también la razón del leima, 
256 a 243; entonces, el semitono diferirá del leima en la razón 
258 а 256, que es 129:128". 


semitone 
129128 in 


Ni siquiera ellos afirmarían que а los oídos les sea posible 
distinguir una desviación tan pequeña. Entonces, si es admisible 
que la percepción malinterprete, por una sola vez, su tamaño, lo 
haría mucho más con el concurso de varias; en esto les afecta su 
anterior exposición, cuando se toma tres veces la cuarta y dos el 
ditono en posiciones diferentes, pues ni una sola vez les resulta. 


чя Conforme а Euctaves, Sección del canon prop. 3. 

* Las dos mitades desiguales del tono 9:8, esta es, 17:16 y 18:17, resultan 
de la duplicación de 9 y В (18:16 = 9:8); entre sus dobles ве halla el 17, Puesto 
que el semitono justo se halla entre esta dos razones, Ptolomeo añade 15 a 243 
(término menor de la razón), porque es mayor que su 1/17 (esto es, 18:17), pero 
menor que зи 1/16 (esto es, 17:16); al obtener así la razón 258:243 para el se- 
tono, también halla la diferencia con el leima: (258:243):256:243) = 
129:128. 


П 


5 
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fácil producir exactamente un dítono'% Y es que produc 
mucho mejor un tono que un dítono, porque el tono es m 
y está en razón sesquioctava, pero el dítono зитрїе по 


lódico, por estar en razón de 81 a 64, y para los sentidos es 
fácil percibir los intervalos más proporcionados. 


Su exposición podría ser 
11. Cómo 
cune зе 4а más claramente mediante la i 
con la percepción, que. de los oídos respecto а tales mag 
la petava es menor partiendo de la homofonía de од 
ue seis tonos por Ellos afirman que está formada por! 
cho cuerdos ^ (опо, consecuencia de que la co 
cia de cuarta sea de dos tonos y m 
ıs porque la octava tiene dos veces la cuarta y un tono más. 
le pidiésemos al mejor de los músicos producir seis tonos en. 
cesión y uno a uno, sin que concurriesen tampoco notas ya ай 
das para no derivar hacia algún otro intervalo c 
primera nota con la séptima no produciría la octava. En 
10 no ocurre tal cosa por la ineficacia de la percepción, sería evid 
temente falso que la consonancia de octava esté formada por: 
tonos; pero si ocurre por no poder captar ella misma los tonos: 
exactitud, mucho menos será fiable para captar los dítonos, 
tir de los cuales cree encontrar la cuarta de dos tonos y m 


Aus Harn 156,703. D Rios, illl en c 
mediante consonancias.. Vac 
ve «Simples en el semido de no esr compass 
— 
vos: cf. ARISTÓX., Harm. | 3, 9.11-12 Da Rios. es 


"9 Еосырез, Sección del canon, prop. 9. ya había demostrado que la 

de scis intervalos sesquioctavos es menor que 2:1, así como que una ox 

menor que scis tonos (prop. 14). En Aristóxeno 

cf. CLÓNIDES, 1947-9. e E 
7^ Esto es, modificando la afinación de las cuerdas. 

menores que 98. eme 
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es más cierto el último caso, pues no sólo no resulta la octava, 
sino intervalo alguno con la magnitud repetida de una diferen- is 
cial, ya sea ajustada con todos los intervalos, ya sea siempre а 
los mismos. Sin embargo, si nosotros tomamos con el mismo pro- 
cedimiento sucesivas la cuarta y la quinta, los extremos produci- 
rán la octava, pues estos intervalos son para los oídos los mejor 
definidos. En cambio cuando se toman racionalmente seis tonos 
еп sucesión, las notas extremas producirán una magnitud un poco 
mayor que la octava, y siempre con el mismo exceso, es decir, el 20 
doble del leima respecto al semitono, que viene a estar muy próxi- 26 
то a la razón 65:64, de acuerdo con las hipótesis iniciales!" 

Lo comprenderemos fácilmente si añadimos otras siete 
cuerdas a la única que tiene el canon, con similares característi- 
саз y colocación. Si afinamos exactamente en igual tono las 
ocho notas en cuerdas de la misma longitud, A, B, Г, A, E, Z, H 
y Ө; si después, mediante la aplicación de la regla dividida en 
seis razones sesquioctavas en sucesión, situamos un pequeño 
puente en su respectiva división igual para cada una nota, para 
que la distancia AK sea sesquioctava de BA, BA de M, ГМ de 10 
AN, AN de Ez, EZ de ZO, y ZO de HII, y si AK respecto a OP 
produce la razón doble, estas notas producirán de forma exacta. 
la homofonía de octava, pero IIH será un poco más aguda que 
ӨР y siempre por la misma diferencia. 


За Es decir, un intervalo melódicamente aceptable resultado de la suma de 
Ia misma razón varias veces. 

"v" La razón 65:64 sería el doble de la diferencia entre senitono y leima 
(puesto que una octava contiene dos cuantas) establecido antes en 129:128 (f. 
supra 24.19); más exacta esla razón 74:73. 

7 Ема parte de la exposición se basa en Euctipes, Sección del canon 
prop. 9. Cada segmento de cuerda entre el puente fijo y el móvil sería ocho 
movenas partes de la cuerda anterior, esto queda establecido tras hacerla divi- 
sión en la regla, рага que la percepción no engañe en la colocación del puente- 
«illo y resulte así la octava 2:1, con lo que la demostración habría fallado. 
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menor es siempre la misma que la de la mayor tensión respecto 
a la menor”, 

Scan, pues, en longitudes iguales, dos notas en igual tono, A 
УВ, y mayor el grosor de A que el de B (y evidentemente tam- 15 
bién su tensión). Y tómese otra cn igual longitud, Г, que tenga 
el mismo grosor que В, e igual tensión que A. 


mayor grosor mayortensión 
в menor grosor menor tensión 


p Menor grosor mayor tensión 


Р 31 Puesto que entonces Г se diferencia de B sólo por la tensión, 
e Pd ing Seu adana aun siendo más de tal como es la tensión de Г respecto a la de B, así será el sonido 
E ER рса iguales longitudes, quedará de Г respecto al sonido de B. A su vez, puesto que Г se diferen- 

Bor o siguente, Puesto que еп ollas son ros шз cansas cia de A sólo por el grosor, tal como es el grosor de A respecto 20 
а саре a y gravedad, la densidad de las. al grosor de Г, así será el sonido de Г respecto al sonido de A, 
teria opor, y es más agudo el sonido produci pero la misma razón tiene el sonido de Г respecto a cada uno de 
еен БЕ em longitud menor, y puesto: los otros, A y B, pues iguales son los de A y B. Tal como es. 
аиста la densidad, la tensión entonces la tensión de Г respecto a la de B, así será el grosor de 
pra he a cta rato 6 equal ий A respecto al de Г; como es la tensión de Г respecto a la de В, 

ER qe Senn está claro que, si los demás así será la tensión de A respecto a la de В, pues iguales son las 25 

pietas eee) сото la mayor tensión es al tensiones de A y Г; como es el grosor de A respecto al de Г, así 28 
Teseo al dê - De E E UE RUE será el grosor de A respecto al de B, pues iguales son los groso- 
Mn ое mayor grosor es respecto; res de В y Г; como es entonces la tensión de A respecto a la 

ар sonido consecuencia del menor grosor tensión de B, así será el grosor de A respecto al grosor de B. 

iM LA AN постои que ditio сий Esto les ocurriría incluso si fueran totalmente invariables y 

peek 'gitudes idénticas se dispongan con igual sin diferencia alguna. Por su parte, en el caso de que lo sean, 5 

* un sonido resultante de un mayor grosor de como AB yT. 
cuerdas desiguales es compensado por el exceso del que resul ў 
de una mayor tensión. Y la razón del mayor grosor res; 


79 Estas relaciones no son correctas. Por ejemplo, los diámetros de las 
cuerdas (esto es, su grosor) están en relación directa con la raíz cuadrada de sus 


"9 Cf supra 92.5 
tensiones. 
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A 
T 


E A 


si hiciésemos las distancias desiguales al acortar la 
hasta ГЕ, tal como es la distancia AB respecto а la di 
así será el sonido de ГЕ respecto al sonido de AB. Y. 
tal como es la distancia ГА respecto а la distancia ГЕ, así 
1 sonido de ГЕ respecto al sonido de ГА, e igual es la di 


AB que ГА y el sonido de AB que el de ГА, resulta también 


tal como es la distancia AB respecto a la distancia ГЕ, asf 
sonido de ГЕ respecto al sonido de AB. 
1% 12. Dela división 
de los géneros 
y de sus respectivos 
tetracordios según 
Aristáveno'* 


Así pues, hemos distinguido. 
aquí las principales diferencias entre 
notas, Hay que pasar a las más 
fias, que también miden la primera. 
сопѕопапсіа»'", y que se obtienen. 
vidir la cuarta en tres razones de acuerdo соп las disti 
previas!!%, para que el primer intervalo homófono'", 
uno, resulte compuesto a partir de las dos primeras 
20 cias, y el primer intervalo consonante a partir de los tres 
dicos, hasta el número que completa la analogía. 


1!" Aristóxeno de Tarento (nacido circa 360 а. С.), el más importante 
oyente de Jos escritores sobre música en la antigua Grecia. Aunque de 
frecuentó círculos pitagóricos, fue discípulo de Aristóteles en Atenas, y 4| 
estuvo de sucederlo en la dirección del Liceo. Además de escribir sobre 
musical, se ocupó de filosofía e historia, según la Suda, Escribió sobre 
aspectos de la música, pero aparte de fragmentos de sus Elementos і 
conservamos tan sólo, y no completa, sus Elementos harmónicos, 


?" La consonancia de cuarta. 
"= En 17. De ahí que los intervalos en este capitulo sigan la clas 
homófonos, consonantes y melódicos. 


11% La octava, compuesta de cuarta más quinta. Para los intervalos 
ритм, cf. 17. 


путы =: Eee sus notas. Tal movimiento 
se llama «modulación de género»!", y «género» es en кюй 
una determinada relación que mantienen entre sf las notas que 
componen la consonancia de cuarta. Del género hay una pri 

según sea más suave o más tenso: el más suave 29 
constriñe en mayor medida el carácter, mientras en 

lo libera mãs''*. La segunda distinción es en tres, sit 


distinción en dos, 
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Pues bien, sucede que la división de la cuarta no es la misma 


siempre, sino que se establece unas veces de un modo y otras de 


cromático!”. De los restantes, el enarmónico es más suave que 
éste, mientras que el diatónico es. 


mónico y del cromático el denominado pyknón, cuando las 5 
razones ер lo más grave son, sumadas, menores que тенше! "+ 

del diatónico lo es lo denominado dpyknon, cuando ni ш 
Pela de las tres razones es mayor que las dos restantes, sumadas. 


желле 
STILI i 
Ere y poten ic 


e 
a 
a шшк ERI. 


pom —À 
Miei dor nnnc qo . 
dad y duc a d prc. So propi ne pe in 


más tenso. Y es propio del enar- 5 
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ı0 De éstos hacen los más recientes autores muchas 
nes, pero nosotros consignaremos al menos aquí las q 

aristoxénicas!" Divide el tono unas veces en dos partes. 


uno de los intervalos del pyknón de tercio de tono, y el restante 2s 
де uno, la mitad y un tercio: por ejemplo, cada uno de aquéllos 
8 у éste es 44. Del cromático sesquiáltero, hace cada uno de los 


otras veces en tres, otras en cuatro y otras en ocho": y a зш dos intervalos del pyknón de cuarta más octava parte de tono, y 
15 ta parte la denomina «diesis enarmónica», a su tercera el restante de uno, la mitad y un cuarto: por ejemplo, cada uno 
del cromático suave», a su cuarta más la octava parte de aquéllos 9 y éste 42. Del cromático tonal, hace cada uno de 
cromático sesquiáltero»"", y «semitono» al intervalo que: los dos intervalos del pyknón de semitono, y el restante de un % 
parten el cromático tonal y los géneros diatónicos. a топо y medio: por ejemplo, cada uno de aquéllos 12 y éste 36. 
ellos establece seis distinciones en los géneros sin Y en los dos géneros restantes y sin pyknón, mantiene de nuevo 
del enarmónico, tres del cromático (suave, sesquiáltero y el último intervalo de semitono en ambos, у de los contiguos, 
y las dos restantes del diatónico (suave y tenso). en el diatónico suave" el central de mitad más cuarto de tono, 
20 Así pues, del género enarmónico'” hace el intervalo y el rector de uno más un cuarto: por ejemplo 12, 18 y 30; y en 35 
grave y último así como el central, ambos de diesis el diatónico tenso, el último intervalo de semitono, y de los res- 
y el restante y rector", de dos tonos: por ejemplo, si se tantes el central y el rector cada uno de un tono: por ejemplo 12, м 
el número 24 a cada tono, cada uno de los intervalos del 24 y 24. Así quedan expuestos abajo los números: 
ев 6 de él, y el restante 481%, Del cromático suave”, hace. 
eias ET | Cómico ET E E 
74 سب | سے | سے‎ 
1" CL. Ayasróx, Elem. Harm. 122, 28.3-35. y I 46, 57.13-65.20 Da! * = L3 Ж 5 
1% Cf, AniSTÓx. Elem. Harm. Il 46, 57.2 ss. Da Rios. No parece s H la E И f 
Aretino dividiese el tono en ocho partes, pero s encontramos una 6 B » n m 
doce en sus Elem. Ritm. 1123, 15 y CusóiiDeSs, 192.12 ss. СД [LJ 60 LJ so 0 


99 Pura los tipos de diesis, cf. Amsróx. Elem. Harm. Ш 46, S74: 

Rios, La diesis (dfesis) es siempre el intervalo más pequeño que puede. Así que éste!” tampoco muestra aquí 
У percibirse, si bien su magnitud varía segün los autores, Aristóxeno 13. De la división — preocupación alguna por la razón, sino 
diesis enarmónica al cuarto de tono y diesis cromática, al terco de ton de los géneros que clasifica los géneros sólo con los in- 


entra en los: cromáticos. ^ los tetracordios. 
ое segón Arguiias tevals que hay entre las notas y no сой з 
"9 Pooloneo utiliza una nomenclatura propia para los intervalos deli los excesos entre ellas, obviando las cau- 
сойо: «rector» (hegatimenon), «central» (méson) y «último» o sas de las diferencias como si no tuvieran una causa, nada, lími- 
Pómenon), en sentido descendente. tes solamente, y atribuyendo a cosas incorpóreas y vacías las 
1% En П 13, Ptolomeo vuelve a los géneros aristoxénicos con una. 
30 partes. Aquí, las 60 pares dan un número entero, en la diesis سے‎ -— 
sesquiáltea, de 9 partes y no 4 1/2. “> сү. Antsróx., Elem. Harm. Il 51, 648 DA Rios (di suave), y 
"5 CY. Amstóx, Elem. Harm. 150.634 Da Rios (cromático suave) 64.11 (ево). 


(sesquiáltero), y 63.14 (tonal). 12 Entiéndase Aristóxeno. 
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comparaciones. Y por ello no le preocupa nada dividir en del diatónico 9:81" Por su parte en el género cromático toma la. 
casi siempre, los intervalos melódicos, aunque éstos, al ser: segunda nota a partir de la más aguda mediante la que tiene 
perparticulares, no permitan en absoluto tal división". la misma posición en el diatónico; pues afirma que la segunda des- 
En cambio, Arquitas de Tarento!” con mucho el más de la más aguda en el cromático tiene una razón, con su equivalente. s 


10 cupado de los pitagóricos por la música, intenta preserv enel diatónico, de 256 a 243". Se establecen entonces tales tetta- 
que es consecuente con la razón, no sólo en las cordios según las razones expuestas, en estos primeros números: 
sino también en las divisiones de los tetracordios, en la i si alas más agudas de los tetracordios asignamos 1512, y alas más 
que es propio de la naturaleza de los intervalos melódie graves de ellos, en la razón sesquitercia, 2016, éste hará una razón 
proporcionalidad de los excesos', Y aunque, no obstante, 28:27 con 1944 y de tal magnitud serán, de nuevo, en los tres gé- 10 
uso de este presupuesto, en algunos casos parece desvi meros las notas segundas desde las más graves. Y de las segundas 

ıs completamente de él, mientras que en la mayoría domina: a partir de la más aguda, el del género enarmónico será 1890, pues 
aspecto, pero desentonando de manera clara con lo que уа! éste con 1944 hace la razón 36:35, y con 1512, la de 5:4. E] mismo 
sido aceptado totalmente por los sentidos, como en seguida: del género diatónico será 1701, pues éste hace con 1944 la razón. 15 
remos en su división de los tetracordios. 8:7, y con 1512, la de 9:8. Y del cromático, también el mismo será 

Pues bien, él establece tres géneros, el enarmónico, 1792, pues éste tiene una razón con 1701 como la de 256 a 243. 
tico y el diatónico. Y de cada uno de ellos efectúa la división. Así queda representada abajo la tabla de estos números. 

2 manera siguiente; la última razón la establece igual en los 


géneros, 28:27; la central, en el enarmónico, 36:35, y en el Im Cromático. I Dimónico 
31 nico, 8:7, de forma que la rectora del género enarmónico es 5: 1512 1512 — 1512 ro 
m ES : 
Es m vo 
T Ea. S0. 1а wm #7 
19 Arquitas de Tarento, pitagórico, vivió en Tarento (como Aristóxena] т m 1944 
la primera mitad del siglo tv a. C. Según Diócenes Laercio, УШ 79, 2827 2827 2827 
político destacado de su ciudad que tuvo relación epistolar con Platón. 2016 2016 2016 


de la información obre su tratamiento de los géneros melódicos recogida: 
por Ptolomeo (=/r. A16 47 Dirws-Kianz), Arquitas esti relacionado === 
investigación acústica. cuyas teorías influyeron sobremanera en todo el TE diatónico de Arquitas será lego recogido por el propio Ptolomeo, 
uno musical, en Platón y la escuela periatétia, Para un estudio de su bajo la denominación de «diatónico tonal» en T 15. 
sión de la cuarta, cf. C. A. HUFFMAN, Archytas of Tarentum. а En efecto, 1792 :1701 = 256:243, razón del leima. Lo más sorprendente 
Philosopher and Mathematician King, Cambridge University Press, de este cromático es su razón 243:224, que no es uperpuricuar. Sin embargo, 
págs. 410-428. la proporcionalidad se mantiene si se opera insertando las medias aritmética y 
?* La proporcionalidad (ò símmetron) equivale a privilegiar las armónica desarrolladas por Arquitas (cf. fr. B2 47 Dients-Kuanz): entre la 
intervilicas de tipo superparticular (ef. n. 69): cf. BARKER, «Prolemy's nota más grave y la tercera cromáticas hay una razón 9:8, pues (4:3):(32: 
goreans, Archytas, and Plato's conception of mathematics», P 3-8: por ouro lado, 243:224 es la diferencia entre 9:8 у 28:27, o entre 8:7 (inter- 
(1994), 113-135, en pág. 130. valo central del diatónico) y el leima. 
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a En efecto, contra este presu cuatroava parte de tono”, aunque la desviación no supone nada 20 
нан сото decíamos, constituyó el considerable para los sentidos; pero se queda corto ia к | 
las divinciones dio cromático (pues el número 1 a кчы кк R | 
"disposición melódica ce una razón superparticular ni re hase oe Era түнү шый нук 
1512 ni con 1944); y contra pykná, erróneamente hace iguales entr AUR 
5 de la percepción, el cromático y el enarmónico: pues la últimas, aunque la central se percibe siempre más grande; y, del | | 
razón del cromático habitual la encontramos mayor que 28: nuevo, hace iguales los intervalos junto a la nota más re | 
у а su vez la última en el enarmónico, que aparece mucho diatónico tenso y del cromático tonal, aunque el del cromático | 
nor"? que sus equivalentes en los demás géneros, la es mayor”. | 
igual а ellas; además de esto, establece menor que ella la A 
central, situándola en 36:35, aunque tal diviti con la (eere ре ر ر‎ | 
magnitud situada en lo más grave зе establece mayor que la 15, Dela división ét. dividido de un: 
tral, no resulta en absoluto melódica!*, i patagonia q tidos los principales géneros de los ted) 
ı0 — Esto parece proporcionar una acusación contra el cri racional y lo evidente Condios, nosotros intentaremos aquí Pro- | 
racional, porque cuando se efectúa la división del servar el acuerdo entre las [уку s 
acuerdo con las razones expuestas por sus propuestas no se los intervalos melódicos y los fenómenos, siguiendo la aplica- 
serva la disposición melódica: la mayoría de las razones ción primaria y natural de las divisiones. : "um 
mostradas y las concebidas por casi todos los demás no se: Respecto a la hipótesis y el razonamiento iniciales, asumi- 3 
Is responden con los caracteres reconocidos. Y también mos como común a todos los géneros, respecto a las porciones 
que el número de géneros de Arquitas está falto de medida, y orden de las cantidades, que también en los tetracordios las 
suponer que cada uno es de un único tipo, no sólo el e notas sucesivas siempre establecen entre sf razones superpur 
со sino también el cromático y el diatónico; mientras que, ticulares, llegando a secciones de dos o tres partes casi iguales, 
que respecta a Aristóxeno, se sobrepasa en el cromático, 
ferenciarse las diesis del suave y del sesquiáltero en una Erectivamente, АА de tono (diesis del cromático sesquiáltero) menos 
1/3 (diesis del cromático suave), es igual a 1/24 de tono. Como sever, la dife- 
bilis rencia entre las diesis cromáticas plolemsicas es mayor. Cf. supra 29.23 ss. 
1™ En 16 Plolomeo califica de «habitual» su cromático tenso, cuyo! (соп un tono de 24 partes). 
valo; ев 22:21. '™ Entiéndase Aristóxeno.. кагбайн 
A Esti pame pues LS tene como er хе Daring y Solomon aducen aquí «aunque (el intervalo enl diac) e 
una razón 46:45, mayor que en el cromático». Seguimos а BARKER Scene Method... págs 
1 El cromático de Didimo también presenta una razón intermedia: п 120, interpretando que Ptolomeo está comparando el cromático tonal y el 
que la del intervalo grave (cf. 1113). ARISTÓX., Elem. Harm. I 52, 652 diaónicotensoaritonénicos con un intervalo grave en ambos de enin Z 
Rios, mantenía que los dos últimos intervalos de la cuarta pueden ser | сов sus propios cromático tenso y diatónico tonal (ef yra 119): en font, 
biete inde prave iino i id ocn intervalo grave del cromático (22:21) es mayor que el del diatónico (28:27). 
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de las cuales se deducían también los excesos de las 

10 cias primarias, llegando en este caso también a tres, 
que es capaz de completar todos los intervalos. En efecto, 
tiendo del intervalo homófono de octava y de la razón. 
la que el exceso entre los términos es igual que lo ex 
para su reducción a partir de la igualdad se consideraba la m 
sesquiáltera de la consonancia de quinta, por la que el ex 


gar la razón sesquitercia de la consonancia de cura, cuantas 
veces sea posible, en dos razones superparticulares. ed 
ires casos sucede algo así, si consideramos las tes superpari. 0. 
culares en sucesión por debajo de ella, 5:4, 6:5 y 7:6; pues 16:13 
completa la razón sesquitercia al añadirse a 5:4, 10:9 a 6:5 y Т 

э 7:6. Y después de éstas no podríamos encontrar compuesta 

razón 4:3 sólo con dos superparticulares diferentes. 


ıs entre los términos contiene media parte de lo excedido, 
sesquitercia de la consonancia de cuarta, por la que el exe 
entre los términos contiene una tercera parte de lo excedido 
para su aumento a partir de la igualdad se consideraba la г 


En los géneros que contienen el pyknón, puesto que en ellos , 
son mayores las razones rectoras que as restantes sumadas, е 3 
mos ajustado las razones mayores de los pares expuestos (ee 
decir, 5:4, 6:5 y 7:6) a las razones rectoras de ellos, mie 


ir, 16:15, 10:9 y 8:7) a las 10 
ivisión de cada una de éstas!“ 
en lo que respecta a las dos razones últimas, tiene lugar también 


triple de la consonancia de octava más quinta, por la que el; 
ceso entre los términos produce dos veces lo excedido en con 
2 posición a su media parte, y la cuádruple del homófono de 
doble octava, por la que el exceso entre los términos p 
e lo excedido en contraposición, a su vez, a su tero cio iles los excesos у casi iguales as rones уа 
Y en lo que se refiere a la percepción compartida por to que no es posible que lo sean iguales). En efecto, Si ip! 
igualmente asumimos como común a todos los géneros los риканын 
tres magnitudes últimas son menores que cada una de las; Терле 4а Бутана A S 
25 tantes, y que es propio de los géneros соп pyknón que las; y 47. Entonces, como 47 no hace con 
magnitudes junto a la nota más grave, sumadas, sean me 
que la que está junto a la más aguda, mientras que de los 
Tos sin pyknón, que ninguna de las magnitudes sea mayor. 
las dos restantes sumadas. 
Así pues, una vez establecido esto, dividimos en р 


4 EI primer paso consiste en a división de la cuarta 4:3 en dos razones lo 
en la división de la cuarta 4: 
más cercanas posibles: 4:3 = (16:15) (834); 4:3 = (109) x (6); у 43 = (87 


** En la razón de la octava 2:1, la diferencia (o «exceso») entre sus 
по es igual que el denominador (о lo «excedidow). 

“ ferencia 1 es la mitad del d cuana. | : rave se 

шз = =: e mm Era 

19 En la razón de octava más quinta (o duodécima) 3:1, la divide dos eo ames фифа dividen s names eme de e e 
multiplicado por 1/2 es 1 (el denominador); en la de doble octava dos, unidas, forman la mayor; pore A como ОТ азы). 
rencia 3 multiplicada por 1/3 es 1 (el denominador). бо por (24:23)x(4645) e entiende previamente 
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superparticular!”, y sólo 46 con 48 la de 24:23, y con 45 
20 46:45, la mayor, 24:23, será unida, por las hipótesis 


cir, 9 y 10—, tendremos 27 y 30, y entre éstos, en idénticos 


cesos, 28 y 29. Pero 29 no hace con ambos términos una 
25 superparticular, mientras que 28 con 30 hace 15:14, y 
28:27, de modo que también aquí 15:14 será unida a 
postergará 28:27 a la posición última. Y de igual modo, si 
сато» los primeros números que hacen la razón 8:7 —7 y. 
30 tendremos 21 y 24, y entre éstos, en idénticos excesos, 22 
como éste no hace con ambos términos una razón su 
lar, sino sólo 22 con 24, 12:11, y con 21, 22:21, será unida. 
bién aquí 12:11 a 7:6, y 22:21 ocupará la posición última. 
Como el más suave de todos los géneros es el 
habiendo por así decir una vía desde él hasta el más tenso 
38 diante una ampliación" (primero a través del cromático. 
5 suave, después del más tenso, hasta los siguientes, sin р 
diatónicos), y como se muestran en general más suaves los. 
tienen la razón rectora más grande, y más tensos los que la 
nen más pequeña, hemos asignado el tetracordio compuesto, 
3 5:4, 24:23 y 46:45 al género enarmónico; el compuesto рог 
15:14 y 28:27 al más suave de los cromáticos, y el сопу 
por 7:6, 12:11 y 22:21 al más tenso de los cromáticos. Los 
meros números que comprenden estos tres tetracordios 
comunes a las extremas 106.260 y 141.680; propios de las: 
ı0 gundas a partir de las razones rectoras, 132.825, 127.5 


7^ La razón 16:15 ha de dividirse sólo en dos razones; de la 
resulta (48:47) x (47:46) x (45:45), pero sólo (48:47) x (47:46) se 
24:23, no así (47:46) x (46:45). Se procede igual en los géneros si 

"9. CI, supra 33.22-24. 

7 Esto ез, un aumento de las razones intervilicas 
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123.970; y de las terceras, 138.600, 136.620 y 135.240. Así lo 
muestran las tablas: 


== Сико ше [zem 

106260 106260 106260 
sal 6s тв 

1285 usa 123970 
un Em 

imam 136620 зло 
4645 aa na 

ию 141680, 141600, 


En los géneros sin pyknón'*, siendo consecuente con lo es- 
tablecido antes poner las razones más pequeñas procedentes de 
la primera división en dos de la sesquitercia, por el contrario, en 15 
las posiciones rectoras, y dividir las más grandes que hacen pa- 
reja con ellas, del mismo modo, en dos últimas, la razón 16:15 
se ve incapaz de ocupar la posición rectora. En efecto, si tripli- 
сато de nuevo los números que hacen la restante, 5:4 —es 
decir, 4 y 5— para obtener 12 y 15, también entre éstos cacrán в 
con idénticos excesos 13 y 14; 13, con ambos términos, no hará 
una razón superparticular, mientras que 14, con 12, hará 7:6, y 
con 15, ninguna de éstas podrá colocarse en la posición. 
última, porque va a ser mayor que la que ocupe la rectora, es s 
decir, que 16:15, contra la evidencia misma y la premisa ini- 
cial, Y cuando 8:7 se coloca en la posición rectora, sí son 
triplicados de igual forma los primeros números que compren- 
den la restante, 7:6, 6 y 7, harán 18 y 21, obteniéndose entre 
éstos en idénticos excesos 19 y 20, Pues bien, 19, de nuevo, no 10 
hará con ambos términos una razón superparticular, mientras 


"я En todos los tipos de diatónico. En estos casos, la razón más pequeña de 
las dos obtenidas en la división de 4:3 se asigna а la razón más aguda, 
** СТ. supra 3322-24. 
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que 20 con 18, 10:9, y con 21, 21:20, de los que ig 
mayor, 10:9, será unida a 8:7, y la menor, 21:20, 
la razón última'*. Y por lo mismo, también cuando 10:9 
15 loca en la DE rectora, si los námeros que 
6 y 5, triplicados, hacen 15 y 18, cayendo & 
inticos excesos 16 y 17, 17 con ambos té 
hará una razón superparticular, mientras que 16 con 18, 


соп 15, 16:15, de modo que la mayor, 9:8, será unida a 10% 


20 y la restante, 16:15, corresponderá a la posición última. 


Pero, antes que todas estas razones, se ha encontrado 


9:8 contiene en sí mismo el tono procedente del exceso en 
dos primeras consonancias!! debiendo, conforme a lo. 
y necesario, ocupar la posición rectora, uniéndosele a el 
más próximas, pues ninguna de las superparticulares co 

25 соп ella la sesquitercia'*, Con ella está unida 10:9 de ac 
do con la división ya expuesta, pero 8:7 aún no. Por esto 
uniremos en la posición central, y la restante hasta la sesqu 
ciu, es decir, 21 la llevaremos a la posición última. 

Y en esta ocasión, de nuevo consecuentemente con la. 

ı0 піша de las razones rectoras, el tetracordio compuesto рог! 

10:9 y 21:20 lo asignaremos al diatónico suave; el co 


8 y 16:15 al diatónico tenso; y el compuesto por 
al intermedio entre el suave y el tenso, y Пад 


mentary, Leiden-Boston-Colonia, 1999, pág. 51 n. 246, esta razón debería 
sido, de seguir el procedimiento habitual, 19:18, pues Ptolomeo, al tripl 
términos de una razón, forma una razón superparticular con los más 
caso de 7:6, 18 y 19; pero. 


n.43, Como señala BARKER, Scientific Method... pág. 143, no hay motivo 
elección de este intervalo en esta posición: el diatónico que está constr 
do es idéntico al de Arquitas. 


1 Efectivamente (4:3)(9:8) = 32:27, razón no superparticular. 
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con razón «tonal» por ser de tal magnitud su posición rectora', 
Los primeros números que comprenden estos tres tetracordios 
son: comunes a los extremos, 504 y 672; propios de las segun- 
das a partir de las razones rectoras, 576, 567 y 560; y de las 


terceras, 640, 648 y 630. Así lo muestran las tablas: 


Diaisico ыле шоно nal ES 
EN EN EI 
эл эз 109 
s% se 560 
109 sal эз 
60 ож 60 
2120 2827 1615 
em өз 672 


Que estas divisiones de los géneros no sólo contienen lo 
racional sino también lo consonante a los sentidos, será posi- 
ble percibirlo gracias al canon de ocho cuerdas que contiene la. 
octava, una vez establecidas con exactitud las notas, como diji- 
тов”, por la homogeneidad y la igualdad de tono de las cuer- 
das. Pues, tras haberse alineado los puentes subyacentes con las 
secciones que hay en las reglas colocadas al lado (siguiendo las 
razones de cada género), la octava será afinada de tal forma que 
ni aun los más expertos músicos podrían modificarla; al contra- 
rio, quedarían admirados de la naturaleza en la organización de 
su harmonización", pues es como si la razón moldease confor- 
me a aquélla y diese forma a las diferencias que preservan la 
melodía, mientras que el oído obedece, en lo posible, ala razón, 
situándose así junto al orden que procede de ella y reconocien- 


0 El intervalo más agudo en este género es 9:8, el tono sesquioctavo. 

1% Cf. supra 265-16. 

* Gr tò hérmosménon. Se trata de un término técnico musical, procedente 
del verbo harmóticn, «ajustar», «ensamblar». CLEÓNIDES, 1794-6, lo define 
asf: «el compuesto de notas e intervalos que poseen un determinado orden». 
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dolo apropiado en cada una de sus aportaciones. Y conde 
a quienes sc han distinguido en tal disciplina, al no ser c 
por sí mismos de dar con divisiones racionales, ni tener 
en descubrir las que se hacen evidentes por la p 
E De los géneros expuestos, 
ríamos todos los diatónicos 
para los oídos, pero no así ya ele 
nico ni el suave de los cromáticos, 
по les producen delcite los сапка 
5 muy laxos, sino que les basta, en el paso hacia el suave, 
hasta el cromático tenso, Pues el pyknón, con el que se 
naturaleza del suave respecto a la del tenso, tiene su límite em 
género, ya que comienza desde aquí en su camino al más. 
\ y cesa otra vez aquí en su camino al más tenso"”, y aun medi 


16. Cuántos y cuáles 
son los géneros más 
habituales para 
los oídos. 


la sección de todo el tetracordio en dos razones, queda dividido 


por las razones más próximas a la igualdad y sucesivas, es d 
7:6 y 8:7, que dividen en dos el exceso total entre los ext 
Por lo dicho, entonces, éste parece más adecuado a los of 
Y otro género se nos sugiere, si comenzamos a partir de. 
15 lidad melódica establecida por las igualdades, c investigan 
existe alguna ordenación favorable de la cuarta, dividid 
cialmente en tres razones casi iguales, en excesos de n 
iguales. Tal género lo componen las razones 10:9, 11: 
12:11, al ser triplicados de similar forma los primeros nún 
20 que muestran la razón 4:3 y obtener los números sucesi 


*™ Entiéndase la naturaleza. 
"9 En los géneros con pytnón, el cromático tenso es el punto de p 
Pyknón hacia el género más suave (el cromático suave y más allá el enam 
co), y ala inversa, constituye el limite del pytnén, pues a partir de ¿Lem 
los géneros diatónicos. 

© Entiéndase el cromático tenso. 
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10, 11 y 12, y las razones sucesivas expuestas, Cuando en este 
caso se colocan delante también las razones mayores, resulta un 
tetracordio similar al diatónico tenso, más uniforme que éste 
lanto por sí mismo como aún más con el complemento de la 
quinta: en efecto, la disyunción, puesto que está asociada a una 
nota rectora y hace una razón sesquioctava, ya no produce la 
particularidad de la igualdad con respecto sólo a los tres exce- 
sos, sino también a los cuatro que están comprendidos por las 
razones sucesivas desde la sesquioctava hasta 12:11. Así pues, 
hacen tal octava, una vez colocada la disyunción en el centro, 
primeramente los números 18, 20, 22, 24, 27, 30, 33 y 36. Y si 
con ellos se lleva a cabo la sección en cuerdas de igual tono, 
aparecerá un carácter quizá más extraño y rústico, pero por lo 
demás agradable, y más cuando el oído se ha acostumbrado a 
él, de forma que no sería oportuno despreciarlo por su particu- 
lar melodía o la disposición de su sección; y además, porque si 
se hace una melodía sólo con él, no proporciona a los sentidos 
choque alguno, cosa que sucede tan sólo al intermedio de los 
distónicos'*; los otros, por sí solos, se ajustan con violencia, 
pero en la mezcla con dicho diatónico son capaces de avenirse 
cuando se disponen los más suaves que él en 105 tetracordios 
más graves que las disyunciones!*, y los más tensos en los más 
agudos'*. Llamemos entonces, por su particularidad, «unifor- 
те» а este género diatónico. 

Retomando el examen de los demás géneros habituales, el 
central y tonal de los diatónicos, cuando se encuentra solo y sin 


7 El diatónico tonal. 

+= Por «disyunción» hay que entender cualquiera delos intervalos de tono. 
que separan dos pares de tciracordios, y que se sitdan entre las notas mése- 
paramés? y proslambanómenos-hypité mésón. 

2 Prolomeo se refiere a las combinaciones de géneros en las afinaciones 
de ira y citara siguientes; no se ofrece explicación racional a la elección o al 
carácter de las mezclas. 


as 


E] 
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mezcla, en la lira se айпага en los stereá"*, y en la cítara 
las afinaciones de las trítai'S y hypertrópal* la menci 
mezcla del cromático tenso con él, en los malaká'" en la 
en la cítara en los rropiká"*; la mezcla del diatónico suave 


^ Ёма y las demás afinaciones siguientes son tratadas de nuevo en H 
Banker, Greek Musical Writings... págs 357-361): no hay duda de que 
prácticas instrumentistas de la Alejandría del siglo u d.C. cf otros datos e 
NEO, 174b, 175е Dión Crisóstomo, XXXII). Los sere son una afinación: 
Ма сп diatónico tonal para ambos tetracontios de la octava; en 80.9 se afirma, 
puede estar en cualquier modo musical: por ello esta afinación se ve, en las 
de E15, ев las terceras columnas. De su denominación, Рок, Coment. 
Prol. 154.15, dice: «Se llaman tetacondios stered los que tienen el tono 
vo, y es lo mismo que decir “diatónicos», Por su parte, un escolio al texto 
maico (43.11) lo hace depender del becho de que no se modularía a 
"ipo conjunto: «lama метей а las (notas) jas, y que no moulan». 

19 Es la afinación en la chara equivalente а los мет cn la lira. 
80.13, sólo están еп hipodorio: en 1 15, tablas 7 y 14, columna 3; e ve en 
que la nota rritë por posición y por función coinciden, y quizá el nombre 
coda de esta circunstancia. 


\ Se има de un diatónico tonal en ambos tetracordios en las cuerdas 
Пага en frigio, según 80.14: en П 15, tablas 3 y 10, columna 3. El 
procedería de а otra denominación de nos («modo»), esto es, npo: el 
puesto hyper- señalaría que en los cambios entre afinaciones. Para 
Greek Musical Writings... pág. 360, la denominación conlleva la idea 
dulación y de «dirección ascendente». Dado que los hypertrûpa 
misma composición en cuanto al género que irai, aquélla sería una. 


ción de ésta (el tetracordio inferior es el mismo: 8:7, 28:27 y 9:8). 
mente, señala BARKER, la misma estructura interválica aparece en ambas: 
iones con un salto, en las funciones de las notas, de una quinta: y 
señala en ЇЇ 6 las modulaciones de tono como aquellas que se producen à 
tancia de cuarta o de quinta. 

19 Mezcla de diatónico tonal con cromático tenso en cualquier modo. 
gún la regla de 39:35, el género más tenso debe situarse sobre la dis 
on lo que el diatónico se sitúa en a parte aguda de la escala. Esta 
Observa en las tablas de П 15, en todas las primeras columnas. 

?* Combina en la citara diatónico tonal con cromático tenso, en hi 
(en I 15, tablas 7 y 14, primera columna). El nombre debe de estar 
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el tonal, en las parhypátai'” en la cítara; la mezcla del diatónico 
tenso con el tonal, en los caracteres modulantes'”, que los cita- 
redos denominan [sia y iástia"'; con la salvedad de que, cuan- 
do cantan siguiendo el diatónico tenso expuesto, tal como se 
puede ver gracias a la comparación entre las razones propias de 
él, afinan otro género próximo a éste!” aunque por otro lado 
más fácil: pues producen dos tonos rectores y el intervalo res- 
tante, como ellos creen, de semitono, pero como la razón supo- 


con едро como «aso», «modulación». Si respecto а las rta a afinación de 
los Inpertrópoi representa verosimilmente una modulación de quinta, hay que. 
reparar que los tropil están en el mismo hipodorio que dichas sitai; ahora. 
bien, los трі incorporan el género cromático tenso junto al diatónico tonal 
Aquí habría, pues, modulación de género. Según Porro, Coment, Harm. 
Prol, 154.1-2. «tales géneros se denominan trápol porque a partir de ellos es 
posible cambiar el carácter una veces al enarmónico y otras al diatónico» 

** Mezcla en la сйага del diatónico tonal y diatónico suave en dorio (cf 
80.15): еп 11 15, en las tablas 4 у 11, segunda columna. Su nombre quizá pro- 
viene de la coincidencia en las notas рагйурфуё por función y por posición 
Barxan (Greek Musical Writings... pág. 360) ha sugerido que irai y parhy- 
Фабии están conectadas ya desde su nombre, у la comparación de sus intervalos 
revela una igualdad casi tota: sólo se diferencian en los dos últimos intervalos, 
de modo que el nombre de las parhypdrai vendría dado por la particular afina- 
ción de la nota que la hace diferente de las ríui, es deci, la parlypdré mésdn 
(por posición o por función). 

77? Según MATHIESEN, Apollo's Lyre... pág. 474, las dos ainaciones que se 
nombran а continuación serían modulantes entre sf al contener los mismos in- 
tervalos. 

En la citara afinan diatónico tonal con diatónico tenso; según 80.19-20, 
los Lidia están en dorio y los ідал en hipofrigio (respectivamente, las quintas 
columnas de las tablas 4 y 6 de П 15). Baxe, Greek Musical Writings... 
págs. 360-361, señala que, aun resultando problemático que el dorio sea el 
modo de los Jia, si se suben dos grados las funciones del modo dorio, esta- 
mos en lidio; y si se bajan otros dos desde el dorio, estamos en hipofigio (oni). 
Igualmente, si las funciones de la afinación jastiaiólia se suben dos grados, 
encontramos los Биа, y viceversa. 

7? Al diatónico tenso. 
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зо ne, el llamado leima'”, Y tal cosa les viene bien porque: 
fiere en nada considerable la razón tanto en las posi 
rectoras (9:8 respecto а 10:9) como еп las últimas (16:1: 
pecto al leima). En efecto, si del número 72 tomamos. 
8, ésta hará 81 y aquélla 80; y 9:8 respecto а 10:9 
25 81:80", Ésta es también la misma razón entre el dít 
decir, dos veces 9:8) y 5:4, que era la rectora del género! 
mónico: respecto al número 64, 5:4 hace a su vez 80, y 
сез 9:8, 811, E igualmente, ya que la razón del leima es 
243, y de 243, en 16:15, está 259, será también la razón 1 
w respecto al leima, la de 259 a 256; y es la misma de nuevo: 
81:80, y ello porque también la razón 5:4 es igual que 
10:9 juntas. Por este motivo, en ninguno de los géneros 
tos hay desliz alguno digno de consideración cuando usan i 
5 rrectamente, en el diatónico tenso, 9:8 en vez de 10:9 en 
sición rectora, y el leima en vez de 16:15 en la posición. 
y en el enarmónico, dos veces 9:8 en vez de 5:4 en la 
rectora, y el leima de nuevo en vez de 16:15 en las dos 
últimas”, 
Así pues, aceptemos también este género por la facili 
10 las modulaciones desde el género tonal en su mezcla con. 


1 Este diatónico es el tipo pitagórico- platónico, con las razones 9:8; 
256:243 ef. FILOLAO, f. B6 44 DIENLS-KRANZ, PLATÓN, Timeo 35b: 
leima, cf. п. 91, 

+ Esta razón 81:80 es conocida como «coma de Didimo», y resulta 
diferencia entre 9:8 y 10:9 o bien entre 81:64 (ditono pitagórico) y 5 


\* Зе trataría del enarmónico de Eratóstenes (cf. infra Ш 14), con umi 
pitagótico 81:64 en el intervalo agudo en lugar de la tercera mayor 5:4: 
төх. Elem. Harm. 123, 303-5 DA Rios, afirmaba que los músicos. 
este último intervalo. 
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por tener la razón del leima una cierta afinidad con la cuarta y 
el tono frente a las demás que no son superparticulares, al ser 
consecuencia necesaria de la inserción de dos sesquioctavas en 
la sesquitercia'”. Pues, en cierta manera, también el leima se 
obtendrá por sí solo y a través de consonancias"", igual que el 
tono, éste desde el exceso entre las dos primeras consonancias, 
у aquél desde el exceso del dítono respecto a la consonancia de 
cuarta. Los primeros números que hacen, entonces, este género 
son 192, 216, 243 y 256. Podría llamarse con justeza «ditonal», 
pues tiene tonos como sus dos razones rectoras, 


Sia una cuarta (43 o sesquitercia) se le restan dos tonos, queda el leima: 
(4:3):19-8)2 2 256243. 
"э El método explicado en 1 10. 


LIBRO SEGUNDO 


1. Cómo también a través de la percepción podrían obte- 4 
nerse las razones de los géneros habituales. 

2. De la utilización del canon con el instrumento llamado 
«helicón». 

3. De las formas en las primeras consonancias. 

4. Del sistema perfecto, y que sólo es tal la doble octava. 

5. Cómo se obtienen las denominaciones de las notas res- 
pecto a la posición y a la función. 

6. Cómo la magnitud conjunta de octava más cuarta tuvo 10 
la consideración de sistema perfecto. 

7. De las modulaciones respecto a los llamados tonos. 

8. Que es necesario que los tonos extremos sean delimita 
dos mediante la octava. 

9. Que es necesario suponer sólo siete tonos, en igual nú- 
mero que las formas de la octava. „ 
10. Cómo podrían establecerse mejor los excesos entre los 

tonos. 

11. Que no es necesario incrementar los tonos por semi- 
tono. 
12. Del difícil uso del canon monocorde. 

13. De lo que Dídimo el músico propuso modificar en el 
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14. Exposición de los números que hacen la sección: 
octava en el tono Inmutable y en cada uno de los géneros. 
15, Exposición de los números que hacen la sección 
géneros habituales en los siete tonos. 
16. De las melodías con lira y сйшга. 


LIBRO II 


1. Cómo ambién a. Podríamos obtener también, median- 42 
ives data percepción e otro procedimiento, las mismas pro- 
podrian obtenerse las porciones de los géneros habituales y 
samud ee más cómodos para los oídos, no como 

imales ahora, generando sólo desde la raciona- 
lidad sus diferencias y sometiéndolas después con el canon a las 
pruebas de la percepción, sino al revés, primero exponiendo las s 
afinaciones establecidas tan sólo por la percepción, y luego de- 
mostrando a partir de ellas las razones que siguen a la igualdad. 
exceso concebidos entre las notas en cada género, Suponemos 
en esta ocasión, de aquello en lo que todos están de acuerdo, 
solamente que la consonancia de cuarta comprende una razón 
sesquitercia y el tono una sesquioctava. о 
De los tetracordios cantados entre los citaredos, hágase en 
primer lugar la cuarta desde la nêtê hasta la paramésé, de los 
llamados ırépoi'™, АВГА, asignándose А a la пёгё. 


79 Para ésta y las demás afinaciones citadas сп adelante (stereá,iastiaiólia, 
pariypátai, cî. sus notas en 1 16. Los números de los diagramas indican la 
sección del canon en sistema sexagesimal (114 33 = 114 33/60). 
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76 


r rte mu 


B parando 5 ___ „+ 
ч миш 120 _ 


Sostengo que está comprendido por ella el género cromáti 
tenso ya expuesto!" y, en primer lugar, que la razón de АВ ев 7; 
Is y la de BA, 8:7; las de ВГ y ГА serán demostradas tras éstas. 
encontrará entonces que cada una, AB y BA, hacen una 
mayor que un tono'", es decir, mayor que la razón 9:8, y la 
43 de АА es 4:3. Y no hay otras dos razones mayores que 9:8 
71", de modo que de las razones; 
AB y BA, una será 7:6 y la otra 8:7. Tómese además Н, en i 
tono que B, y hágase a partir de ella ascendentemente un 
5 dio EFZH semejante a АВГА. Se encontrará, entonces, que A 
más aguda que  —siendo iguales en tono B y H—; mayor 
también entonces, la razón de AB que la de FH, pero la de ЕН. 
 manece idéntica a la de BA. Mayor es, también entonces, la 
de AB que la de BA. La de AB será, pues, 7:6, y la de BA, 87 


"9 C. supra 357. Este género está formado por 7:6, 12:11 y 22:21; las 
Ultimas razones, unidas, forman 8: g 
нн Asumiendo que el tono sesquioctavo se reconoce de odo. aunque n9 


una consonancia. 


*© Según las tres formas posibles de dividir en dos una cuarta de. 

sólo la sección (7:6)48:7) contiene razones mayores que 9:8. En este s 

de la demostración aún no se puede establecer los intervalos que delimit 
1% Puesto que de oído se distingue A más aguda que f. y fH ex. 
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De nuevo, manteniéndose el tetracordio АВГА, tómese F 
en igual tono que B, y fijada ésta, hágase la cuarta desde la 
paramésé hasta la cromática™ de los stered, EF ZH, asignándo- 
se E а la paramést"". Sostengo que está comprendido por ella 
el género diatónico tonal™, y que la razón de EF es 9:8, la de 
[28:7 y la de ZH 28:27; 


D 
58 
ip parmáe YU F 
Л 120 i] 2 
рене тю y) aar 


que BS, entonces AB по es igual que FH sino mayor; luego AB ех ma- 
yor que ВА. 

эе Aquí «cromática» (chrómatiké) se refiere a la nota móvil del tetracodio 
(lichanós o parandré) que por su situación respecto a la nota fija más aguda 
determina el género del rtracordio. 

"е No está claro si es ascendente o descendentement, además de que desde 
la paramésé no hay una cuarta hasta la «cromática». Esta nota хе ha entendido 
сото lichanós mésón cromática (A. BAKKER, Greek Musical Writings, Val. II 
Harmonic and Acoustic Theory, Cambridge University Press, 1989, pág. 317 п, 
Э)осото parhypárë (Tu. J. MATHIESEN, Apollo's Lyre. Greek Music and Music 
Theory in Antiquity and the Middle Ages, University of Nebraska Pres, 1999, 
pág. 453). La razón 9:8 no es tan natural si EF se considera el intervalo ndr - 
parunété al contar H como paramésé: sólo se produciría 9:8 pensando en unos. 
метей equivalentes a las ıritaî de lactaa, donde nêtê diezeugménón - paranêlê 
diezeweménin hacen 9-8, pues es ésta la afinación equivalente a los елей de In 
lira (al afinar ambas en diatónico tonal sin mezcla). Tal razán 9:8 se hallaría al 
‘ser cl intervalo que faltaría para completar la cuarta, pero el intervalo que ha de 
completar la cuarta, en e pasaje, no es EF sino ZH (28:27) 

7* Formado por 9:8, 877 y 28:27; cf. supra 36:34. 


488 PTOLOMEO 


13 pues EF producirán exactamente un tono, es decir, una 
Y Z se hallará en igual tono que A, de modo que 
la razón FZ será idéntica a la de BA, es decir, 8:7, y 
dejada la razón de ZH como 28:27, que con 
pleta 4:3. 
А continuación, hágase, de los llamados iastiaiólia 
20 ta desde la tríté hasta la diátonica'”, АВГА, asignándose A 
tríté, Sostengo que está comprendido por ella el género del 
tónico ditonal, en el que cada una de las razones rectoras* 
+ 9:8, y la restante la del leima. Y está claro de inmediato: 
los citaredos afinan de tal modo que se produce un tono 
por AB como por BP, es decir, la razón 9:8, y es dejada а FA! 
Че 256 a 243, que completa con las dos de 9:8 la de 4: 
з tando menor que 19:18 pero mayor que 20:19. 


ante ж» _ 
o8 
|p paramése 10115 


nuevo ВГ producirá el tono y la razón 9:8, pero AB un 
menos que un tono, de modo que la razón de éste caerá 
?0 mayor de las que son menores que 9:8, es decir, 10:9, y la 


"© Se trata de la lichanûs mésón diatánica. 
?* Aquí, Ia razón aguda y la central de las tres que forman la cuarta: 
* CI. 39.14 ss. El tetracordio más exacto, como dijo Piolomeo, ев el 


tónico tenso (10:9, 9:8, 16:15), con todas sus razones superparticulares. 
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en 16:15, que completa junto con 10:9 y 9:8 la de 4:3, y se cons- 
tituirá el género diatónico tenso. 

De nuevo, manteniéndose la cuarta АВГА —y me refiero en 
la afinación ditonal—, hágase H en igual tono que A, у afínese 
a partir de ella ascendentemente la cuarta EF ZH desde la тёзе 
hasta la Aypárē en las parhypátai, haciendo Z la parhypáté. 


0 ne WE 


A 
* 87 
р шз шз шы, 
" | юз 
r изм _ ple DIL Z 
256:243) 2120 
ı20 hee шн 


Afirmo que está comprendido por ella el género diatónico 
suave, en el que encontraríamos la razón rectora 8:7, la central 
10:9 y la restante 21:20. Que la razón, pues, de EF es 8:7, se ha 
demostrado en los stereá"": ninguna de ellas se ha movido 
aquí. Pero hay que demostrar que también la de FZ es 10:9, y 
la de ZH 21:20. Se encontrará, así pues, Г un poco más aguda 
que Z, de modo que será menor la razón de ZH que la de ГА, 
es decir, 19:187". Pero FZ harán menos que un tono, de modo 
que también la razón de FZ será menor que 9:8; y la razón de 
ЕН es 7:6, puesto que la de EF es 8:71", Y no hay otras dos 
razones que completen 7:6, de las que una es menor que 9:81 
y la otra menor que 19:18, a no ser 10:9 y 21:20. Pero la razón 


79 СҮ. supra 43.17. 

тч La razón ГА es el leima, cuya magnitud Ptolomeo distinguió de 19:18 
en4445. 

7? Según 43.1-2. Efectivamente, 4:3 = (7:5) x (8:7). 

7 Porque FZ es menor que 9:8. 


is 


а 
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ı0 de ZH es menor que 19:18; ésta entonces i 
dee E será 21:20, y 


Y por último, manteniéndose el tetracordio Ef ZH"*, 

F en igual tono que Z, y fijada ésta, afínesc la cuarta ABT 
cromático inicial, asignándose de nuevo A a la más 
modo que la razón de BA sea 8:7. 


E miw 00 
wl LIJ 4 
F еам 10251 10446 р f: 
109 
та ly papie мп шю rj" 
БЕЛ A 
ру Pope 120 11944. x jazan 


їз Hay que demostrar también que la i 
y la de ГД 22:21, Se encontrará, Ele 
que H, de modo que la razón de ГА será menor que la de 
decir, 21:20; y B perceptiblemente más grave que |”, de 
que también la razón de ВГ será menor que la de FZ., es 
que 10:9. Y de nuevo no hay razones que completen 877, 

20 que una es menor que 10:9 y la otra menor que 21:20, a; 
12:11 y 22:21; y la razón de ГА es menor que 21:20, ¢ 
que ésta será 22:21, y la restante de ВГ, 12:11. Todo esto: 
que nos propusimos demostrar. 


ВГ y ГА no quedaron asignadas. ا‎ 
r ET 


=T). y Га es menor que ZH (pues Z = Г), como dice a continuación. 
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Asî pues, las diferencias entre los gé- 
neros de los tetracordios nos han queda- 
do establecidas mediante este procedi 
miento, gracias al examen y comparación 
de las notas desiguales en tono. Pero 
también habría un uso de la octava en el canon de ocho cuerdas 
de otra manera, con el instrumento llamado «helicón»'*, con- 
feccionado por los matemáticos para la exposición de las razo- 
nes en las consonancias, tal y como sigue: disponen un cuadra- 
do АВГА, y tras dividir en dos AB y BA en E y Z, unen AZ y 
BHP, y trazan, paralela a АГ a través de E, EOK, y a través de 
Н, AHM. Por ello, entonces, АГ es el doble tanto de BZ como 
de ZA, e incluso cada una de éstas, de EO, ya que AB lo es de 
AE™; de modo que también АГ es el cuádruple de EO, y ses- 
quitercia de la restante, OK. Y se demuestra también que MH es 
el doble de HA, puesto que, como АГ es respecto a ГМ, así es 
АВ respecto a НМ; y como BA es respecto а AA, así es BZ 
respecto a All; por esto, como BA es respecto a НМ, así es 
BZ respecto а АН; y viceversa, como BA es respecto а BZ, así 
es MH respecto a AH. 

AT es entonces también sesquiáliera de HM y triple que 
НА, de modo que si se extienden cuatro cuerdas de igual tono 
еп las mismas posiciones de las rectas AT, EK, AM y BA, si se 
coloca bajo ellas una regla en la posición de AOHZ, y si se 
asignan los números 12 a AT, 9 a OK, 8 a HM, 6 tanto a BZ 
como a ZA, y, a su vez, 4 a AH y 3 a EO, se alcanzan todas las 
consonancias y el tono, al establecerse la cuarta en la razón 4:3 


2. De la utilización 
del canon con el 
instrumento llamado. 
ahelicón» 


= Esto instrumento, que consiste básicamente en una tabla de madera cua- 
ема ala que mediante puentes fijos se le fijan cuerdas, también es menciona- 
do por Axísripes QUINTILIANO, Ш 2. Según Рок (Coment Harm. Prol. 
157.15). el nombre deriva del monte Helicón. 

+ Pues ABZ y AEG son triángulos equivalentes. 


* 


10 


10 
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por АГ y OK, por HM y ZA y por AH y OE; la quinta en la 
sesquiáltera por АГ y HM, por OK у ZA y por BZ y AH; la 
tava en la razón doble, por АГ y ZA, por HM y АН y por 
y OE; la octava más cuarta en la razón de 8 a 3, por HM y ê 
la octava más quinta en la razón triple, por АГ y AH; la 
octava en la razón cuádruple, por АГ y EO, e incluso el tono 
la razón 9:8, por OK y НМ. 
Además de este instrumento, si construimos simpl 
un paralelogramo!” АВГА, y consideramos AB y ГА como 


"не Ел este nuevo instrumento, las cuerdas discurren verticalmente 
en АГ, AH, NO y ВА, pero ahora pueden desplazarse lateralmente, 
do la perpendicularidad con ГА-АВ; la línea ГА se divide con una regla: 
números que hacen los géneros melódicos. La clave de su afinación reside 
hecho de que la relación entre las cuerdas en línea vertical es la misma. 
que hay, en este caso, entre ЕГ, y E y cualquiera de los puntos de los que 
una cuerda desde ГА: por ejemplo, la razón entre AF y МӨ es la misma, 
que hay entre ЕГ y ЕӨ. Pero si queremos afinar otra razón propia de un. 
en particular, moveremos lateralmente la cuerda fijándonos en los 
la regla que hay paralela a ГА. En ese caso habrá variado la distancia. 
cuerda АГ y МӨ, pero ala vez habrá variado, de forma equivalente y 
yéndose la misma, la distancia entre ЕГ y EO. La altura de АГ y sus 
o importa porque la altura vertical no interacciona con la distancia 
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límites de pulsación de las cuerdas, y АГ y ВА las notas extre- 
mas de la octava; si después, tras haber añadido а ГА una dis- 
tancia igual, AE, seccionamos ante las reglas el lateral ГА con 
las razones propias de los géneros, suponiendo en E el extremo 
agudo!” si a través de las secciones resultantes en ella traza- 
mos cuerdas paralelas а AT e iguales en tono entre sí, y, hecho 
esto, extendemos bajo ellas el puente que será común a las cuer- 
das en la posición que une los puntos A y E, es decir, AZE, 
haremos todas las longitudes de las cuerdas en las mismas razo- 
nes, de modo que será posible el examen de las razones asigna- 
das a los géneros; porque igual que son entre sí las líneas toma- 
das desde E entre ГА, también lo serán entre sí las trazadas а 
través de sus extremos a lo largo de АГ hasta AZ: por ejemplo, 
como ЕГ es respecto a EA, será ГА respecto a AZ. Por ello, 
éstas producirán la octava, pues su razón es doble. 


77 E es el límite más agudo porque el puente AZE va acortando la longitud. 
sonora de las cuerdas, de modo que éstas, cuanto más se acerquen a E en su 
desplazamiento lateral, más agudas serán. 
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ıs Y si una vez que de ГА hemos tomado ГН en una. 
parte de ЕГ у ГӨ en un tercio de la misma, disponemos 
a través de Н y de 6, HKA y OMN, iguales en tono que 
meras, de modo que АГ resulte sesquitercia de HK y 
з tera de OM y, a su vez, ӨМ sesquitercia de AZ y HK su. 
tera, y que incluso HK esté de ӨМ como 9:8, también, 
éstas entre sí las consonancias que siguen a las razones; 
hará a continuación de manera semejante también en las. 
nes efectuadas dentro de los dos tetracordios en las razones; 
pias de los que sean examinados”. 
El primer procedimiento es, respecto a éste, más 
25 no ser necesario modificar las distancias entre las cuerdas; 
éste lo es respecto a aquél al tener un puente común, uno 
en una única posición; e incluso si se desliza hacia abajo 
vés de E (hacia la posición ZOE), porque puede hacer 


respecto а OA, y de forma semejante en las demás. 
el contrario, es menos adecuado el primer procedimiento 


2 En primer lugar se producirán las razones de las consonancias: s 
12, KH = 9, МӨ = В y ZA = 6, tendremos las razones de la octava (AF? 
12:6), de la quinta (АГ:МӨ =12:8) y de la cuarta (АГЖН = 12:9, o bien! 
ZA = 8:6). AT:KH hacen un tetracordio у MO:ZA hacen otro, separados 
tono (disyuntivo) KH:MO = 9:8. Éstos son «los dos tetracordios» a los 
тебеге Piolomeo, A partir de ahí, bien añadiendo cuerdas o desplazando | 
ya tenemos según los números бе la regla ГА, alcanzaremos las razones 
Tas de cada tetracondio en el género deseado. 

* El puente АЛЕ se mueve, como si fuera el radio de un círculo 


centro es E (en el diagrama, por ejemplo, hasta alcanzar la posición ZOE, 
e puede variar su altura a voluntad). De ese modo, mientras que el 
miento lateral de las cuerdas modifica el género de los tetracordiox, el 
miento del puente modifica la altura de toda la afinación, pues las 


еше la longitud vertical de las cuerdas y las distancias desde Е hasta 
de ellas en ГА no cambian. 
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pecto 1 cada 

éste al ser necesario mover más puentecillos en 
"mación. pero éste lo es respecto a aquél al modificar total- 
mente las cuerdas, y al no producirse ya los cambios en los 
contactos con distancias iguales entre aquéllas, sino habiendo а 
menudo mucha diferencia. 


Nuestras consideraciones sobre las 
consonancias y los intervalos melódicos 
entre las notas situadas en el segmento de 
pulsación quedarán apuntadas con lo an- 
terior, asocindose alos intervalos conso 

ién los homófonos*". Y como a todo ello le sucede c! 
a sistemas, hay que distinguir las diferencias entre 
las primeras consonancias en lo que respecta a la denominada 
«forma», que son de la siguiente manera. Forma es una determi- 
пада posición de las razones que son peculiares de cada género, 
entre unos extremos apropiados?". Éstos serían, de la quinta y la 
octava, los tonos disyuntivos, y de la cuarta, las razones de las 
dos notas rectoras, que producen las variaciones hacia el más 
suave о el más tenso™. Así pues, en general denominamos «pri- 
mera» a la forma cuando la razón peculiar ocupa la posición rec- 
tora, porque también lo rector es primero; «segunda», cuando 
ocupa la segunda a partir de la rectora, y «tercera», cuando ocupa 
la tercera; y así sucesivamente, Por ello, hay tantas formas en 
сайа intervalo cuantas posiciones de las razones: tres de la cuar- 
ta, cuatro de la quinta y siete de la octava, 


3. De las formas en 
las primeras 
consonancias 


est » 
БЕТЕГЕ 

авсат ш ds configuraciones dan aga de 

y cca 

: Эч El tono disyuntivo se añade a la cuarta formando la consonancia de 

ie bred d mde e e респ nm 
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3» Ocurre además que de la cuarta sólo una forma, la 
está comprendida por notas fijas; de la quinta sólo dos, а; 
та y la cuarta, y de la octava sólo tres, la primera, la cuarta 
séptima. En efecto, si tomamos una cuarta АВГА, consider 
dose A en la nota más aguda; a ésta le añadimos otra cuarta 
25 sentido descendente que fuera similar, A 
igual manera, НӨ; de nuevo, a éste una cuarta, OK AM. уа 
ж otra cuarta, MNZO, las notas fijas serán A, A, H. 0, M yO. 
cuarta, la primera forma será MO, la segunda AZ y la 
KN, y es evidente que sólo MO, la primera, está сопу 
por notas fijas?*, De la quinta, la primera forma será HM, la 
з gunda ZA, la tercera EK y la cuarta ЛӨ, y es evidente 
ellas sólo HM, la primera, y AO, la cuarta, están com 
por notas fijas. Y de la octava, la primera forma será HO, 
gunda ZZ, la tercera EN, la cuarta AM, la quinta ГА, la s 
y là séptima АӨ, y de ellas sólo están comprendidas por 
ı0 fijas HO, la primera, AM, la cuarta, у AS, la séptima”, 


?* Para Ptolomeo, las formas de la cuarta se definen a 

se definen por la posición 

талба rectora Homes, que puede ocupar as a posición más 
primera forma, la posición central para la 

a para la segunda, y la posición grave 
> Las formas de octava serán determinantes cn la teoría de los 

tolemaicos. Se ha discutido mucho la identificación de las formas de 
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Una vez establecido esto, se denomi- 
4. Del sistema na simplemente «sistema» a la magni- 
perfecto, y que sólo es tud compuesta de consonancias””, al 
tal la doble octava igual que una consonancia es una mag- 
піша compuesta de intervalos melódi- 

cos; y el sistema es como una consonancia de consonancias. Se 
llama «sistema perfecto», en cambio, al que comprende todas 
las consonancias con sus respectivas formas", pues «perfec- 
to» es en general lo que contiene todas las partes de sí mismo. 
Así pues, según la primera definición, es un sistema la octava 
(por cierto que ésta les parecía suficiente a los antiguos)", la 
octava más cuarta, la octava más quinta y la doble octava; pues 
cada una de ellas está comprendida por dos o más consonan- 
cias. Pero en cuanto a la segunda, sólo sería un sistema perfec- 
1o la doble octava, pues sólo en ella están todas las consonan- 
cias con las formas expuestas. Los sistemas por encima de ella 
no tendrían más que las que se pueden obtener funcionalmen- 


on las harmoníal (los modos musicales tradicionales de la lírica), debido a las 
denominaciones de cada forma que algunos autores antiguos les asignaron. 
Según M. L, West (Ancient Greek Music. Oxford, 1992, pág. 227), fue Erato-. 
cles quien confundió modos con formas de octava. 

20 Un sistema (sjstéma) es definido por Atastóxeno (Elem. Harm. 1 15, 
21.67 Da Rios) como la reunión de al menos dos intervalos 

> La teoría musical griega desarrolló dos tipos de estructuras intervilicas: 
el llamado Sistema Perfecto Mayor, de dos octavas, consistente en dos pares de 
tetracondios (Aypárön-mésön y diezeugménón-hyperbolalin) separados por un 
tono disyuntivo, más la nota proslambanómenos, y el Sistema Perfecto Menor, 
de octava más cuarta, formado por tres tetracordios conjuntos (JIypáróm, mésón. 
y synémménón) más la proslambanómenos. Para Prolomeo sólo es perfecto 
(réleion) un sistema de doble octava, pues en ез posible identificar todas las 
Formas de las consonancias vistas en 1 3; además, será el espacio sonoro donde 
desarrollará su doctrina modal. 

2 Véase por ejemplo Amastóx.. Elem. Harm. 12, 6.6-14 Da Rios, о Añís- 
тиз Qureriz iso T8, que llama а la octava «sistema perfecto». 


E] 
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те” en aquélla, mientras que los sistemas por debajo de 

51 carecerían de algunas de las que contiene; por lo que al 
puesto de octava y cuarta no es apropiado denominarlo 
та perfecto». En efecto, nunca contendrá en todo пи 
siete formas de la octava ni las cuatro de la quinta, sino 
cuando tenga una posición en la que cl tono produzca 

5 disyunción entre dos tetracordios conjuntos y otro, con 

las cuatro formas de la quinta, pero sólo cuatro de las si 
la octava, las de cada uno de los extremos?" y cuando 
una posición en la que el tono se halle en el extremo, 
los tres tetracordios conjuntos contendrán una sola forma. 

10 de la quinta como de la octava, sea la primera o la última de 


$ 
E 
E 4 
$ 4 
cua сштш TREE 
i 
сша cara = 


77 Seguimos a M: Rara, La Scienza Armonia di Claud To 
tina, 2002. pg 377, tendido que dy scan la distinción del 
il siguiente enire nouas por picó y por ción. I tem 
ico yelo supone la rederominacića els pot. 
en 
o función (4ўлати+) según el modo musical. A 
л УОТ 
жила. Los cuatro pode ааа que pod ене ари, siento 
та del final de II 3, serían AM, TA, BK y АӨ. e 4 


HARMÓNICA 49 


bas, como se puede ver еп el diagrama de la página anterior, si 
le añadimos un tetracordio similar en cada uno de los extremos, 

Pero en la doble octava, cuando las dos octavas se constitu- 
yen similares y en el mismo sentido, para toda posición inicial 
de la disyunción encontraremos comprendidas todas las for- 
mas de la octava además de las de la quinta y la cuarta; y ningu- 
па más si se va más allá de la doble octava. 


Más adelante?" veremos por qué el 

5. Cómo se obtienen — sistema de octava más cuarta se empare- 
las denominaciones de ja conel de doble octava, En realidad, las 
томан уа a función notas del Sistema Perfecto, la doble octa- 
va (establecidas en quince por haber una 

común a la octava más grave y a la más aguda, y centro de to- 
das), unas veces las nombramos según la posición", simple- 
mente más agudas o más graves: теза, la común mencionada а 
las dos octavas, proslambanómenos, la más grave, y тёё 
hyperbolaíðn Ya más aguda; después, las que van tras la pros- 
lambanómenos ascendentemente hasta la тёзё, Iypáté hypátón, 
parhypáté hypátón, lichanós hypátón, hypáté mésón, parhypóté 
тёхдп y lichanós mésón; y las que van tras la mésé, igualmente, 


5% De acuerdo con el diagrama final de I 3, contendría las octavis АӨ o 
HO, y las quintas AZ o HM. 

7» Enel capítulo siguiente. 

7 La nota тёё es la más aguda de la octava grave pero también la nota 
más grave de la octava aguda. Cada nota se denomina mediante su localización 
оп la escala primitiva de la Ша (así, ур, «la más alta», més, «central», 
эйе, да última», e.) seguida del tetracordio de la escala total al que portene- 
cen, en genitivo: урйи, «de las (notas) últimas, mésón, «de las centrales», 
ymómménón, «de las conjuntas», diezeugménón, «de las disjuntas», y 
vperbolaión de las añadidas»; cf nota а a traducción en la Introducción. 

2% La posición de las notas aquí designa so orden fijo y sus alturas cn el 
sistema (por más que el diapasón griego no estuviera fijado). 
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hast г fo РЕ, 

E Totis tre diezeugi Inpáté hypátón a la más арша? A continuación, урӣё mésón 
eter pane aro liezeugménón, trité hype a la común a los dos tetracordios conjuntos más graves tras?! la 
носна аан ин 0 eea disyunción más grave, y nété diezeugménûn a la común a los 

e icons con lo que iac qu lun 50", la dos tetracordios conjuntos (más agudos) tras la disyunción más 53 
mer logar a las posiciones las f que hemos ajustado еш aguda; a su vez, parhypáte hypátón a la segunda desde la 
las funciones conforme al Il más grave del tetracordio tras la disyunción más grave, y li- 


Sistema Inmutabl ends 
Sistema Inmutblede doble octava, y a continuación chanòs hypátón a la tercera; parhypáté mésón a la segunda des- 
funciones, las loteo н ч ри EE Че la más grave del tetracordio antes de la disyunción más agu- 

^ еп los demás sistemas. Pues. da, у lichanós mésón a la tercera. Después, trit diezeugménón 5 


15 haber tomadi tonos? 
delamésé pup n la doble octava a la segunda desde la más grave del tetracordio trus la disyun- 
Ppp аа аы junto a él, en сайа ción más aguda, y paranété diezeugménón a la tercera; tríté 
pE ppa pee сеи cuatro que hay. Inperbolaíón a la segunda desde la más grave del tetracordio 

: otro tono al й " А 

eran all an de la зуна más rv y paranété hyperbolaíón a la 10 
mos mésé funci " " tercera. 

2 dh, por ria Dus de la disyunción más. Según estas denominaciones, es decir, las de las funcio- 
a даша рр ишин A: nes, sólo se llamarían con propiedad notas «fijas» en las mo- 

ә lisyunción más gra dulaciones de los géneros a la proslambanómenos, hypátě 
hypátön, hypáté mésón, тёзё, paramése, nét diezeugménón 


ыл. SS conf asf Ia eseala del ыста Poco en la vein y nété hyperbolaíón (que es una y la misma que la proslam- 
уто ета нтс азза hanómenos). mientras que el resto se llamarían «móviles»; 
s yunción de un tono entre el primer par y el segundo; pues cuando las funciones se cambian de posición ya no se 15 
una nota inicial ере 
S EN Mn disi von ir e 7 ajustan a los mismos lugares los límites de las fijas o las mó- 


Verc lue pere (excepto aroma 
?" Una nota puede «funcionar» como otra, estableciendo. 
Salcedo as 
clones Iverválicas (frente ala denominación por posición, из combat 


viles. Y está claro que también la primera forma de la octava, 


ones aborizonales»), y den == 
passe rei lugar así los modos. El punto de partida: Posición, pero coinciden al ser el sistema ptolemaico un sistema circular, De 
ea Ese modo, tras la nér Ayperbolaíón se repiten las formas de as consonancias, 
МКнын ар > se explicará en 549-11 “gotadas en el sistema de doble octava, у esta nota vuelve а ser, por función, la 
Fou serias essence cem más grave del tono disyuntivo. 
7» La disuación más aga 7 Entiéndase «la nota más aguda de la disyunción más graves. 
disyunción más aguda ser el intervalo de tono que separe en 9 ра sentido ascendente; del mismo modo en los demás casos. 


= Estas notas fijas y móviles son ahora por función, pero sólo en la escala. 
doria (donde coinciden ambas denominaciones), no hay coincidencia entre 
proslambanómenos y пй hyperbolaían. Sobre la modulación de género, cf. 
n.115. 
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Sistema Perfecto Inmutable disjunto chanòs mésón, y la séptima, nété hyperbolaión o proslamba- — 25 
nite hyperbolaíon пбтепоз y mésē™. Así lo muestra, para una mayor facilidad 
en su aplicación, la representación del Sistema Inmutable de 
pike patel la página anterior. 
write yperbolaí 
— + Cómo ta magniu , Put bien, este sistema se Iama tam- м 
néte diezeuyménon conjunta de octava — bién adisjunto»** por oposición al for- si 
micuna tuvo la mado con la magnitud compuesta de 
paranéte diezeugménon consideración de siste octava. más cuarta, que se denomina 
pm maperfect (conjuntos? por tener, en vez de la 
disyunción, otro tetracordio agudo conjunto con la тезе, Ilama- 
тиште do también él mismo «conjunto» (synémménón) por esta carac- 
а terística (como también le pasa al disjunto). En él, а su vez, se s | 
E denomina rritë synémménón а la nota que sigue a la тёё, 
lichanós mexón. paranété synémménón а la que va a continuación, y nêtê 
synémménón a la rectora del tetracordio y fija. Parece que tal 
төрде mesón sistema fue introducido por los antiguos para una segunda for- 
та de modulación, como si fuera modulante frente al otro, 
ael mutable; pues no se llama tal cosa por no modular en cuanto al 10 
género (cosa que es común a todos los géneros), sino por no 
جت‎ modular en cuanto a la función del tono”. | 
 parhypáte hypáton AS 
5 A diferencia de la exposición de 113, ahora ls formas de octava se deli- 
rite бурдоп алш бей тийме, del миь (рос lución), como preparación a еҷ. | 
км dc os mados tonos» en a nomenclatura prolem) Estas formas no 
a diferencian pues por su айша tonal absoluta, sino por la estructura interna 
de los intervalos, dispuestos por el juego de las nuevas funciones en el sistema. | 
еп el sistema antes expuesto, denominado Inmutable, la pan oda pa dd | 
tienen, por dicha razón, рагатёзё y hypdté hypáton; 5 Normalmente conocido como «Sistema Perfecto Menor» (ef, n 208) 
20 gunda, tríté diezeugménón y parhypáté hypátón; la i “Tras su nota mésé, ascendentemente, se halla otro tetracordio conjunto denomi- | 
Paranété diezeugménón y lichanós hypátón; la cuarta, ben pasa rencias Prolomeo lo desechó en II 4 al no contener 
consonancia 


аав аса A | 
y parhypáré mésón; la sexta, рағапёхё hyperbolaíón rece más aconsejable hacerlo, siguiendo а R. P. WINNINGTON-INGUANM (Mode. | 


504 PTOLOMEO 


Sistema conjunto 


пае synemménon 


paranéte synemménon 


trite synemménon. 


һанда mesón 


 Parlypite mixon 


hypáte mesón 


lichanàs hypton. 


parhypdte урат 


spite бурдоп 


| 


in Ancient Greek Music, Cambridge 1968 [= 1936]. pág. 66) como 


transposición» o «tonalidad» (Piolomeo utiliza «tono», nas, para el. 


musical), pues la dýnamis del tono dis н 
syuntivo no está sometida a. 
El autor rechaza así la modulación concebida como pasos intertonales de: 
tono (como en los aistoxénicos tardíos), para explicar 

explicar а continuación su 
та, basado cn la readaptación de las funciones de las n 
variable ámbito sonoro. сенне 
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En efecto, existen, respecto al llamado «tono», dos varieda- 
des primarias de modulación*”: la primera, por la que transpor- 
tamos toda la melodía a una tensión más aguda o, al contrario, 
а una más grave, manteniendo la secuencia a través de toda la 
forma?” la segunda, por la que no toda la melodía es alterada 
en su tensión, sino una cierta parte de la secuencia original", 
Por ello, ésta se podría llamar «modulación de melodía» más 
que «de tono»; pues en la primera no es alterada la melodía sino 
el tono en su totalidad, mientras que en ésta la melodía se des- 
vía de su propio orden, y la tensión no es alterada en cuanto 
tensión, sino por causa de la melodía; de donde aquélla no pro- 
porciona a los sentidos una impresión de diferencia en la fun- 
ción (por la que se modifica el carácter), sino sólo en cuanto a 
la agudeza o gravedad. Esta segunda, en cambio, actúa como si 
apartase la impresión de la melodía habitual y esperada, cuando 
la continúa de manera consecuente largo rato, pero en algún 
momento la traspasa a otra forma, bien respecto al género, bien 
respecto a la tensión (por ejemplo, cuando desde un diatónico 
continuado modifica el género hacia el cromático, o cuando 
desde una melodía habituada a realizar las transiciones hacia 
las consonancias de quinta, resulta una desviación hacia las de 
cuarta, como en los sistemas expuestos). Pues, una vez que la 
melodía alcanza la mésé, cuando no marcha, como acostumbra- 
ba, hacia el tetracordio diezengménón, en consonancia de quin- 
ta con el mésón, sino que, como si fuese desviada, es unida al 


=> La doctrina tradicional sobre la modulación se puede leer en CLBÓNI- 
Des, 205.1-10. 

29 Se trata de un mero «transporte» de la melodía a altura diferente, sin 
cambiar elemento alguno de su estructura interna. Es llamada «modulación de 
dono» entre los arstoxénicos. 

э CL infra 117. Es la equivalente a la «modulación de sistema» de CLró- 
чаре, 205.5, donde hay un paso de estructuras disjuntas a conjuntas, o vice- 
vena. 
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tetracordio conjunto?" con la тёё, de modo que hace una 

20 ta en vez de una quinta con las notas anteriores a la теё: 
produce una variación y una desviación para los sentidos. 
que ocurre contra lo esperado; y es provechosa cuando 
ciación es proporcionada y melódica, pero inconveniente 
lo contrario. Por ello, es la más hermosa y prácticamente la: 
ca la que, igual que la mencionada, toma el cambio pres 

5 como intervalo de tono?" (por el que se diferencia la qui 
la cuarta): pues por ser el tono común a los géneros, puede 
cer la modulación en todos ellos; por ser diferente de las. 


nes en los tetracordios, puede variar la melodía; у por ser pa 


porcionado (sería el primero de los intervalos melódi 
puede constituir las progresiones de la melodía ni 
grandes ni demasiado breves, cosas ambas difíciles de 
зе guir para los oídos. 
Mediante una mezcla parcial de dos sistemas dis 
cuando difieren por completo entre sí respecto al tono еп, 
cuarta, se obtienen, para la particularidad de tal mod 
tres tetracordios conjuntos sucesivamente”*, Puesto que 
з había desarrollado entre los antiguos el incremento hasta. 
tonos (pues sólo conocían el dorio, el frigio y el lidio, que. 


f, el tetracordio synémménón. 

?" Mientras que con la disyunción mésé-paramésé las relaciones 
notas de los tetracordios méxón y diezeugménón eran de quinta, al elimi 
disyunción y quedar ambos tetracordios conjuntos, tales relaciones son. 
de cuarta (porque se ha eliminado un intervalo de la escala por posición). 

?* Enel paso del estructuras disjontas а conjuntas, el cambio resultas 
lo esperado por el oído, pero será mejor si es proporcionado y melódico; 
Фо el salto melódico tiene como diferencia un tono entre el sistema de 
el de llegada, porque es la diferencia entre una quinta y una cuarta. 

s Los intervalos melódicos on los que Му bajo el de cuz cf. 


?* Véase infra 56.18 ss y el diagrama final. 
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rían entre sí por un intervalo de tono, de modo que no llegaban 
a uno más agudo o más grave por una cuarta) y no tenían modo 
de producir, a partir de sistemas disjuntos, tres tetracordios su- 
cesivos, unieron al nombre de «sistema» el de «conjunto», para 
que les fuera más fácil la modulación ya expuesta”. Además, 
en general en los tonos que entre sí se sobrepasan por una cuar- 
la, si de los tetracordios anteriores a la disyunción equivalente 
en cada uno, el del tono más agudo es conjuntado con el del 
más grave en sentido ascendente*%, hace en el más grave?" tres 
tetracordios conjuntos, de los que el más agudo es el que ha 
sido transferido: y si de los tetracordios tras la disyunción equi- 
valente el del tono más grave es conjuntado con el del más agu- 
до en sentido descendente, hace a su vez en el más agudo tres 
tetracordios conjuntos, de los que el más grave es el que ha sido 
transferido. 

Sea, pues, un tetracordio AB descendente desde la nota más 
aguda A, otro ВГ conjunto con él y un tono disyuntivo, ГА, a 
continuación; y de nuevo, por debajo de él, otros dos tetracor- 
dios conjuntos, AE y EZ. Tómese del tono más agudo por una 
cuarta la disyunción equivalente a ГА, HO, y conjuntos con ella 
descendentemente, de nuevo, dos tetracordios, OK y KA; y del 
tono más grave por una cuarta respecto al primero, la disyun- 
ción equivalente a FA, MN, y conjuntos con ella ascendente- 


7 Puesto que la tradición establece que los antiguos sólo conocían las ar- 
monías doria, frigia y lidia (cf. ATENEO, XIV 19, 635c-d, Ps. PLUTARCO, Sobre 
la música 8, 1134 A-B) y éstas están a distancia de tono entre sí, es imposible 
una modulación «de melodía» o paso a estructuras conjuntas sólo con estas 
tres. La modulación de cuarta resultaría imposible al estar entre sí las escalas 
extremas a distancia de tercera, lo que era disonante. 

7?» Es decir, desde la més? en sentido ascendente. 
=> En lo más grave del sistema que antes era disjunto. 


Entonces, puesto que la nota Ө es similar a A, 
т aguda que ella por una cuarta (y es más aguda que K 
mismo); son, pues, de igual tono A y К, de manera que 

posible que el tetracordio KO sea conjuntado con D en 
ascendente y haga tres tetracordios sucesivos, ZE, EA у 
el tono AZ, de los que él mismo será el más agudo. De 
puesto que la nota N es similar а Г, será más grave que ell 
una cuarta (y es más grave que X por lo mismo); son, 
igual tono Г у E, de manera que será posible que el 

N sca conjuntado con Г en sentido descendente y haga. 
vez tres tetracordios sucesivos, AB, ВГ y FN, en el tono. 
los que él mismo será el más grave. 


+ «Similar» en el sentido de que ambas son mésai por función de йз! 


olas, ве cambian sus alturas y por tanto hay un cambio de carácter. 
el mismo efecto no es posible estableciendo meramente un semitono 
тёё y paramésé del sistema original, pues entonces ya no existiría 
disyuntivo, esencial para el reconocimiento de la «forma» de la 
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Por esta razón ha de estar claro que, 
7, De las cuando es situada junto a los sistemas 
modulaciones respecto perfectos disjuntos la correspondencia 
a los llamados tonos eq una cuarta, el sistema conjunto es re- 
dundante, además de que no tiene, como 

dijimos, la naturaleza de lo perfecto". Y hay que distinguir, de 
nuevo, que, de las modulaciones que se producen en todas las 
conformaciones que llamamos específicamente «tonos» por es- 
tablecer sus diferencias mediante la tensión'%, su cantidad es 
potencialmente infinita, como también la de las notas (pues sólo 
se diferencia de una nota el denominado «tono» por estar com- 
puesto mientras que ella es simple, igual que una línea respecto 
а un punto, sin que nada impida aquí que traslademos a las po- 
siciones contiguas ya el punto solamente, ya toda la línea), pero 
en realidad limitada para la percepción, puesto que también lo 
es la de las notas. Por ello, habría tres delimitaciones en el estu- 
dio de los tonos, como en cada una de las consonancias: prime- 
ro, aquélla por la que se establece la razón de los tonos extre- 
mos*®; segundo, por la que se establece el número de los que 
hay entre los extremos?" y tercero, por la que se establecen los 
excesos entre los que son contiguos, igual que en la cuarta por 


7 El sistema conjunto es redundante porque su estructura ке obtiene me- 
diante la posición de los tetraconlios del sistema de doble octava, según Il 6; 
sobre la naturaleza de lo perfecto, cf. 50.16-23. 

Э© Efectivamente, 1ónos («tono») y isis («tensión») están relacionados. 
etimológicamente. Ptolomeo repite una idea, en este párrafo, adelantada ya en 
918-19. 

20 Es decir, qué relación imerválica guardan entre sí las notas del mismo 
nombre del tono más agudo y del más grave. 

>“ El número de tonos vendrá condicionado por la cuestión anterior (a una. 
razón mayor entre los lonos extremos, mayor número, y viceversa). Los aris- 
toxénicos proponían un sistema de trece escalas según Cleónides mientras que 
Jos teóricos tardíos quince. 
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ejemplo, porque sus notas extremas hacen una razón. 
cia, porque sólo son tres las razones que componen su t 
y porque tales o cuales son las diferencias entre las razones; 
la salvedad de que en lo que respecta a estas delimitaci 
cada una tiene su propia causa, mientras que en los tonos 
а la primera de ellas las dos restantes, ateniéndose a una. 
30 misma restricción”, 
Como la mayoría ignora su consecuencia, han рі 
зн de modo diferente cada una de las delimitaciones: unos, I 
do а una razón menor que la octava, otros tan sólo a la de 
y Otros а una mayor que ésta, buscando siempre algún a 
Че este tipo los autores más recientes frente a los más 
algo impropio de la naturaleza de la harmonización у. 
з periodicidad", con la que únicamente es indispensable 
cir la distancia entre los tonos que van a ser extremos, ya. 
ni un cambio en la voz ni en ningún otro instrumento que 
duzca sonidos sería capaz de tener un único е idéntico 
En efecto, no encontraríamos producida gracias а las 


?* La restricción que determina alas demás es la primera (la razón. 
entre el ono más agudo y el más grave). Si esta razón es mayor que una; 
puede haber más de siete, como el caso del sistema aristoxénico o tardío, 
sistema de ocho tonos expuesto en П 10, 

2% Por mayoría hay que entender la de los teóricos de la música. 

2% Gr.apokarástasís. Al basarse, por un lado, en una nomenclatura. 
mal y por otro sobre la hase de una forma de octava que no hace falta. 
agudo o al grave, el sistema modal se torna circular o «periódico»; 
hemos alcanzado el tono o modo más agudo, el siguiente а él (más. 


será sino una repetición del tipo de octava y de las funciones del pri 
todos, pues la altura (esto es, la modulación «de tono») del modo no es. 
mónicamente significativo al no comportar una variación de carácter. 
recordar que la nota proslambanómenos coincide con la nétê 

Así, la progresión entre tonos no constituye una línea ascendente (o 

te) potencialmente infinita, sino una periodicidad de las formas de 
terminadas por la posición del tono disyuntivo. 
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agudas o más graves la modulación respecto al tono™", por- 
ена tal diferencia basta la tensión o la distensión de todos 
los instrumentos, sin dar Jugar a modificación alguna en la me- 
lodía cuando toda ella la producen de igual manera artistas de 
voz más grave o más aguda. Más bien se produce gracias a que 
la misma melodía, en una única voz, comenzando unas veces 
desde unas posiciones más agudas y otras veces desde unas más 
graves, da lugar a un cierto giro del carácter, por no llegar hasta 
сада uno de los límites de la melodía los de la voz en los cam- 
bios entre tonos, sino cesar siempre antes, en un caso el límite 
de la voz antes que el de la melodía y viceversa, el límite de la 
melodía antes que el de la voz; de modo que la melodía ajustada 
originalmente a la extensión de la voz, cuando en unos casos se 
queda atrás еп las modulaciones y cuando en otros la sobrepasa, 
proporciona la impresión de un carácter distinto a los oídos, 


La primera y más importante perio- 

8. Que es necesario dicidad de la similitud? en la harmoni- 
que los tonos extremos ación debe darse, entonces, en el pri 
co a org mero de los intervalos homófonos, es 
decir, en la octava, sin que las dos notas 


за Cf, 54,13-55.1 sobre este «transporte» de la melodía, y п. 230. 

2 Como explica Bart (Greek Musical Writings... pág. 332, п. 60), voz 
y melodía se mueven en el mismo ámbito de las dos octavas del sistema; sien- 
do las funciones de las notas idénticas, éstas pueden estar siendo desempeñadas 
por grados de la escala distintas en voz y melodía, соп desfaes por el grave 
© por el agudo. Ahora bien, con razón apunta RarrA (La Scienza Armonica.» 
pág. 395) que en la práctica esto sería muy difícil de llevar a cabo cuando зе 
"raa del limo sonido agudo de la escala seguido del siguiente, ya fuera del 
ámbito, que debe reaparecer porel grave, habiendo así un intervalo de decimo- 
cuanta cuando se pretendía una segunda. 

= La similitud viene dada por la igualdad entre née Ayperbolaíón y pros- 
lambanómenos. 
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que la comprenden, como hemos mostrado”, sean dil 
25 entre sí. E igual que las consonancias compuestas de ella 
сеп el mismo efecto que si estuviesen solas", así también: 
quier melodía con la sola extensión de ese primer 
con la de una extensión compuesta a partir de él, puede 
de forma semejante si toma su inicio desde una de las 
extremas? Por ello también, en las transposiciones 
nos, cuando queremos cambiar a uno más agudo o más 
м por una octava, no movemos ninguna de las notas (s 
зә siempre movemos algunas en las demás transposiciones); 
que el mismo tono resulta idéntico al original?**. Y de 
consecuencia, el que se diferencia por una cuarta del ori 
idéntico al que se diferencia de él por una octava más una. 
ta; el que se diferencia por una quinta del original es i 
з que se diferencia de él por una octava más una quinta; e 
los demás. Así, quienes delimitan los tonos extremos en 
menos de una octava no producirán la periodicidad de la. 
monización (pues habrá más allá de éstos algún tono. 
a todos los primeros)*™, mientras que quienes sobrepasan 
tava los sitúan superfluamente más allá de la octava 


3 Cf supra 134-5 y 15.11-12. 

за C supra 1314-16. 

2% Pues una vez superada la octava las funciones de las notas 
repetirse, y el mero transporte de la melodía a una tesitura más grave: 
aguda no cambia su carácter. ч 

5 La repetición de la melodía а una octava más grave o más aguda 
duce su forma de octava, Por ello será la octava el intervalo que 
tonos extremos, en respuesta а la primera delimitación de 57.22 (cf п. 

2% Considerado el sistema modal ircularmente, en caso de que 
extremos по disten una octava sucederá que al cerrarse el ciclo de 
mes habrá formas de octava que no se habrán producido (pues las 
siete, completados con los ocho sonidos de la octava o más bien, como: 
con sus razones interválicas). 

3% Amsróxeno (Elem. Harm. 1137, 46.18 ss. Da Rios) da cuenta 
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al resultar siempre iguales que los que se tienen al principio, es 10 
decir, el tono que dista una octava es igual que el original, mien- 
tras que los que se separan una cierta distancia de la octava son 
iguales que los que se separan con dicha distancia, en el mismo 
sentido, del original. 

Pues bien, ni siquiera quienes han llegado sólo hasta la oc- 
tava cuentan correctamente entre los tonos al que está a una 
octava del original; pues será evidente que les ocurre lo mismo 
que a quienes sobrepasan el límite expuesto, salvo en que éstos. 15 
lo hacen en uno sólo y aquéllos en muchos; de modo que con 
justicia serían contestados por quienes les reprochasen que han 
proporcionado el principio y la causa del exceso. En efecto, si 
se toma una sola vez algún tono idéntico a los que están antes 
que él (como el que está a una octava del original), ¿qué impi- 
de —preguntarían— añadir también los que son equivalentes а 20 
los restantes contiguos? Ciertamente, tenemos un ejemplo muy 
adecuado, a partir de las formas comprendidas por la octava, 
Че que no es necesario que mediante la magnitud comprendida 
entre sus límites se midan las funciones en ella, sino mediante 
la magnitud de las razones que la componen; pues todos esta- 
blecemos que estas formas son sólo siete, por más que sean 
ocho las notas que las producen, y nadie diría que la octava 25 
que se toma desde la nota más grave, por ejemplo, en sentido 
descendente, produce una forma distinta que la primera” (y 
еп el mismo sentido desde la más aguda), pues en general toda 
aquella forma que empiece del mismo modo desde cada uno 
де los extremos de la octava, produce la misma función, 


mas tonales de seis escalas; CLEÓNIDES (203.3 ss.) entre otros, afirma que el 
sistema aritoxénico presenta trece tonos. 

=> Una octava cuya nota más aguda fuese hypûtê Aypárón (la nota más 
grave del tetracondio más grave) sería idéntica a la primera forma de octava, 
esto es aquella comprendida entre Лур hypátón y paramésé. 
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$ 9. Que es necesario 
suponer sólo sete 
tonos, en igual número Sería apropiado hacerlos en igual 


las formas 
que үчү» ө, de — ro que las formas de la octava, 


consonancias juntas, cuando son consideradas de acuer 


з sus respectivas razones, cuya naturaleza no permite supon 
ni en más ni en menos; igual que si uno quisiera hacer las d 


siones en más partes —por ejemplo, más de tres en la c 


о, por Zeus, en excesos tomados al azar, o, al contrario, en 


determinados, pero diferentes de los que se adoptan 
razón ajustada, de inmediato se oponen tanto la racio 
^ como la evidencia. Así, no hay que convenir con quienes. 


nen que los tonos, que están comprendidos por las formas d 
octava™, tonos que son consecuencia de la naturaleza d 


consonancias y que han tomado su origen en ellas para. 
sistemas en su totalidad adquieran diferencias 


sean o bien más numerosos que las siete formas y razones 


э Octava, o bien con excesos iguales entre todos ellos**, p 


pueden alegar una causa convincente, ni de la igualdad en 
incrementos entre todos (tal cosa se considera totalmente in 
propiada en armonía), ni de que todos los excesos, por ej 


3 Es decir, siete, AI equiparar un tono con una forma de octava, 
asegurado el carácter cíclico de la afinación, pues cualquier tono 
Uuno delos siete anteriores а una altura diferente. 

?* Aunque un tono tenga un ámbito de dos octavas porque se reali 
el Sistema Perfecto, esla octava central de la serie de sonidos la que cc 
derî la forma de octava particular. 

>“ Estas diferencias son las que establecen entre sí los tonos. 


método desarrollado en 1 10. 

29 Las escalas de transposición post-aristoxénicas distaban entre sf 
un semitono. No parece que Ptolomeo esté polemizando aquí contra Ar 
по, sino contra los desarrollos tardíos de autores como Cleónides. 


Así pues, el razonamiento lle 
considerar también el número de ton 


tantas son también las de las prin 
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plo, sean de un intervalo de tono, de semitono o de diesis; una 
vez adoptados, a partir de ellos también limitan el número de 
los tonos en función de la magnitud de los que hacen la octa- 
ха, ¿Por qué, pues, habrían de producirlos de ese tamaño, si 
según ellos un intervalo consonante permite éstos, aquéllos y 
muchos otros excesos, tanto en el orden de los géneros como en 
el de las distancias? Pues tampoco pueden decir que tal mag- 
nitud divide con precisión la octava mientras que tal otra no lo 
hace así, o que ésta, si cabe, lo hace en partes iguales, mientras 
que aquélla lo hace en partes desiguales. Pero si un intervalo de 
tono divide la octava en seis partes? y el semitono en doce, el 
tercio de tono en dieciocho y el cuarto en veinticuatro, y ningu- 
па de estas partes conlleva una diferencia imperceptible, ¿qué 
excesos, entonces — podría preguntar alguien—, hay que deli- 
mitar entre los siete tonos, puesto que ni la octava se divide еп 
siete razones iguales, ni, aun siendo desiguales, es evidente 
cuáles de ellos conviene suponer? Hay que contestarle que los 
que se hallan de modo consecutivo bajo las primeras consonan- 
cias, es decir, los que quedan del incremento de la cuarta dentro 
de la octava en una dirección, siendo el mismo que el que se 
establece para la quinta en sentido contrario”; pues cuando una 
nota más grave que otra por una cuarta es más aguda por una 
quinta que la homófona a ella al grave, también una más aguda. 
que otra por una cuarta es más grave por una quinta que la ho- 


7 El número de tonos será igual al número de magnitudes en que зе divida 
Ia octava, y este número dependerá del tamaño del exceso entre unos y otros. A 
menor exceso, mayor número de tonos. 

> Si un intervalo consonante pudiera ser dividido arbitrariamente en tonos, 
semitonos y diesis, no habría criterio para la sucesión de las escalas; par Ptolomeo, 
as leyes dela sucesión melódica y la progresión de los tonos están vinculadas. 

2% La división arstoxénica de la octava, cf. upra 1 1. 

> Cf. Auistóx.. Elem. Harm. Ш 55, 68.15 ss. DA Rios, con el mismo sis- 
tema, utilizado por Ptolomeo en 110. 
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mófona a ella al agudo”, Y es necesario no sólo en este 
10 sino también en todos, que los intervalos homófonos 
dan y se consideren anteriores a los consonantes, y los 
nantes a los melódicos, de forma que también es 

que, de los tonos, se obtengan primero los consonantes, 
pués los que son localizados gracias al exceso entre 
sean cuales sean, pues la transición a los tonos que son: 
guos no produce una modulación tan provechosa como: 
19 se produce a los tonos que se diferencian por las pri 

consonancias, 


Parece que quienes han llegado! 
i Cómo podrían осһо tonos al ser contado con los 
wablecerse mejor los uno de forma redundante han veni 
excesos entre los tonos dar de algún modo con los excesos; 
piados entre ellos, 
abordado del modo necesario, En efecto, una vez s BRE. 
20 plemente que los tres más antiguos, llamados dorio, frigi 
Фо, por los nombres de los pueblos de los que han surgi 
como quiera uno considerar las causas), se diferencian 
por un tono, y dándoles el nombre, quizá por 
tonos», a partir de éstos realizan la primera modulación: 
sonante desde el más grave de los tres, el dorio, una 


ubt grave de aqu ta Ia octava agoda de lap 

н inen 
o Estrada asociar las armonia 

ArENEO XIV, 19, apo erus 
û Por un intel deno %8. 


> La etimología parece proceder de estos teóricos, 
de 57.14-15. аве 
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al lidic?", pues ya no hacía el exceso total respecto a él de un 
intervalo de tono, sino con la parte restante de la cuarta tras el 
айопо desde el dorio hasta el lidio?", Después, puesto que el 
dorio se encontraba situado una cuarta bajo éste”, para añadir 
bajo los demás los más graves por una cuarta, llamaron «hipo- 
lidio» al que iba a estar bajo el іо, «hipofrigio» bajo el frigio, 
e «hipodorio» bajo el dorio”” al que estuviera una octava as- 
cendente sobre este tono, aunque era el mismo, lo denominaron 
«hipermixolidio»"* por considerarse sobre el mixolidio (utili- 
zando incorrectamente «hipo-» para señalar lo que está en el 
grave, e «hiper-» рага lo que está en el agudo). Y según la suce- 
sión de los primeros”, de nuevo el exceso entre el hipodorio 
respecto al hipofrigio es un intervalo de tono; e igualmente el 
del hipofrigio respecto al hipolidio; y éste respecto al dorio, 
el del leima, que quieren hacerlo de un semitono. Pero по es ne- 
cesario, como decíamos”, considerar los intervalos consonan- 
tes a partir de los melódicos, sino al contrario, éstos a partir de 
aquéllos, porque los consonantes son más fáciles de obtener 


7* La etimología del mixolidio podría deberse a los defensores de este sis- 
tema de ocho tonos; según Ps. PLUTARCO, Sobre la música 16, 1136 D, esta 
escala se asociaba al dorio por razones de carácter. 

7" El leima 256:243, La regla ptolemaica de tomar antes los intervalos 
consonantes que los melódicos está aquí quebrantada, pues la razón entre Во 
y mixolidio se halla una vez localizado el dítono que forman entre sí, en su 
separación, frigio у lidio; Ptolomeo, en cambio, hallará esta razón una vez es- 
Tablecido el lidio al descender y ascender mediante cuartas y quintas. 

# Bajo el mixolidio. 

77 El compuesto hipo- indica una distancia de cuarta descendente. 

7 En la nomenclatura transmitida por Alipio, esta escala se conoce como 
hiperfigio. En este sistema de ocho tonos, el hipermixolidio debe estar а inter- 
valo de tono del mixolidio para completar una octava sobre el hipodorio. 

7* La sucesión de los tres primeros tonos básicos. Las distancias entr ellos 
serán las mismas que entre sus derivados hipo-. 

2% En 629-15. 
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y más importantes tanto para las modulaciones como 

lo demás, 

15 — Esto podría hacerse del modo apropiado si, tras. 
un tono como el más agudo”, A, tomásemos primero el 


tono que H y más grave por una cuarta que B, el exce- 
E sich y contendrá el leima. Y en cuanto al resto, puesto 
que son cuartas ВГ, AE, ZH y BA, de forma que el exceso entre 5 
E y Fes igual que el que hay entre А y B, el que hay entre E y 
está а una cuarta descendente de él, B, y luego el más Н іза! que el que tay entre y Aiy el que hay entre B y H igual 
que éste una cuarta, Г, que se va a mover dentro de una. quocl que bay onire A yZ, беса ERG 42000 lol 
después, puesto que el que está a una cuarta descendente cada uno de los que hay entre A y B así como 2 5 
сае fuera de la octava, tomamos el que es idéntico a él que un leima es lo que hay entre A y Z. Y si con: Pues | 
20 funciones”, es decir, más agudo que Г por una quinta, uno a octava de Г о de A, es claro que € ies E n 
nuevo, disponemos uno más grave que éste por una cuarta, valo de tono el exceso respecto al que le sigue?" pa SA ku 
luego, en vez de uno más grave que E por una cuarta, por! al hacer una doble cuarta, quedan a un intervalo de tono 
también éste fuera de la octava, construimos uno más octava. е T 
que E por una quinta, Z; y de nuevo disponemos uno más; Y A se sitúa en el mixolidio, 7 en el lidio, A a el dp g 
?5 ve que éste por una cuarta, Н. Cuando se han establecido, en el dorio, H en el hipolidio, E en el hipofrigio y Г en el hipo | 
consecuencia, а partir de la reducción sucesiva 
primer intervalo consonante de cuarta (que es, como 
1а misma que el incremento ascendente en una quinta) хе; 
«уе de modo absoluto que los excesos entre Г у E, H y E 
A, A y Z se establecen con un intervalo de tono, mientras. 


mixolidio A 
наю 2 


10 los de H y B, Z y A, contienen el llamado leima. Puesto таро го 
ono Д es más agudo que Е por una cuarta, y más agudo. 
por una quinta, el exceso entre Г y E será un intervalo de dorio imm 
61 igualmente, puesto que Z es más agudo que H por una жа AA | 
más agudo que E рог una quinta, el exceso entre E у Н pun | 
también un intervalo de tono. De nuevo, ya que Г es más psit Em | 
77. El «tono más agudo» no debe entenderse en términos de altura; e 
моо Г 
ж ıa intervalo de tono del mixolidio 
desplazada un semitono más agudo, con una especie de octava imposible. 77 Efectivamente, el hipermixolidio está s 
9 Como la теё por función de cada tono debe estar dentro dela ‘el sinema de co scala, Un eseala jon esta a wna quinis 
(porque es en el ámbito де a octava donde se dan todas las formas), del dorio (lego a intervalo de tono respecto al hipodorio por 


ha de ir más allá en el movimiento por consonancias. 


intervalos). 
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dorio, de forma que los excesos entre ellos, aunque han: 


15 transmitidos de un modo poco riguroso, serán hallados. 
te la razón? 


Está claro que, una vez que. 

11. Quenoes establecido estos tonos, hay und. 
necesario incrementar particular de la octava en cada 

los tonos por semitono  rrespondiente a la mésé por funci 

la igualdad numérica entre ellos 

ss formas de la octava. En efecto, si tomamos una octava 


zeugménón (pues la voz evoluciona y se detiene c 
más bien en la parte central de la melodía, dirigiéndose: 
5 veces hacia sus extremos debido al esfuerzo y la violencia 
relajación o tensión fuera de medida), la mésé por funci 
mixolidio es asignada a la posición de la aranétédiezeu 
"^, para que el tono haga la primera forma de la octava 
sistema ya establecido?"; la del lidio, a la posición de la 
10 diezeugménón conforme a la segunda forma; la del frigio; 
posición de la paramésé conforme a la tercera forma; 


*% Los tonos ptolemaicos se identifican, pues, con las formas de 
transmitidas por otros autores como CLEÓMIDES (197.4 ss.) los excesos, 
ada escala son los mismos que hay entre cada una de sus notas més 
ción respectivas. Por otra parte, como señala A. BARKER, Scientific 
Ptolemy's «Harmonics», Cambridge University Press, 2000, pág. 187; 
deben identificar los excesos entre las notas mesê con los que hay entre 
zones del género melódico de cualquier escala: aquéllas se mantienen 


independietement del género que adopte el tono. 

2 En las distintas afinaciones de los tonos, las cuerdas permanecen! 
mismo Jugar, pero su tensión en ocasiones ha de variar ligeramente; por 
Se puede entender «posicóne (tipos) con el sentido de «posición. 

2% El Sistema Perfecto Inmutable. 
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опо, а la posición de la més? que hace la cuarta forma y la cen- 
tral, de la octava; la del hipolidio, en la posición de la lichanàs. 
тёздп conforme а la quinta forma; la del hipofrigio, en la posi- 
ción de la parhypáté mésón conforme a la sexta forma, y la del 
hipodorio, en la posición de la Лури? mésón conforme a la sépti- 
ma forma, de modo que algunas notas se puedan conservar, en el 
sistema, inmóviles”” en las transposiciones entre tonos mante- 
niendo la extensión de la voz, porque nunca similares funciones 
n tonos diferentes recaen en las posiciones de las mismas notas. 

Ahora bien, si suponemos más tonos además de éstos (lo. 
que hacen quienes incrementan en semitonos sus excesos), 
será forzoso que las mésai de dos tonos correspondan totalmen- 
te a la posición de una sola nota?" de forma que estos dos sis- 
Temas se moverán en su totalidad en la transposición de uno а 
otro de estos dos tonos, sin mantener ya común la tensión ini- 
cial, con la que se medirá la extensión particular de la voz. Pues 
si la mésé por función del hipodorio, por ejemplo, es unida a la 
hypáté mésón por posición, y la del hipofrigio a la parloypáré 
mésón, el tono que se obtiene entre éstas (llamado por ellos hi- 


= Del movimiento a través de cuartas y quintas se resuelven las mejores 
modulaciones y éstas tienen como consecuencia que dos tonos a distancia de 
tales consonancias comparten más sonidos (en cuanto a la tensión), у por ello 
la modulación entre ellos es más fácil y melodiosa que en el caso de tonos a 
otras distancias, Así, en las modulaciones entre tonos a distancia de cuarta y 
quinta, de un tono а otro sólo hay que variar una nota (por ejemplo, del mixo- 
lidio al dorio la paramés? por posición; del dorio al hipodorio la parhypdie). 

> Los aristoxénicos. Para Piolomeo, cambiar de tono obliga a cambiar de 
función (djnamis) y pasar а un nuevo esquema interváico de octava (o cidos). 
Enel sistema aristoxénico la progresión es diatónica y potencialmente infinita, 
y la percepción es tonal (acústica), no armónica. 

= Si coinciden dos mésai de dos tonos diferentes, forzosamente estarán а 
una octava de diferencia, o simplemente habrá tonos con la misma forma de 
octava pero a alturas absolutas diferentes; como consecuencia, el registro de la 
voz habrá cambiado. 


as 
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pofrigio grave, frente al otro más agudo), necesitará 

тёзё o bien en la hypáre, como el hipodorio, o bi 
20 parhypáté, como el hipofrigio agudo”: al ocurrir esto, 

transponemos hacia los otros tonos que tienen una nota. 
ésta se moverá tensándose o relajándose un semitono, 
la misma función en cada uno de los tonos, es decir, la 
тёзе"; seguirá la tensión o relajación de todas las n 
19 tantes, para conservar las razones respecto a la тёё i 

Jas que se tenían antes de la modulación de acuerdo con: 
46 nero común de ambos tonos, de modo que el tono ya no 

ría diferente del primero por la forma, sino, de nuevo, hi 
о el mismo hipofrigio, siendo tan sólo uno de voz más 
más grave. Así pues, quedan con esto esbozados tanto el 
ter racional como suficiente de los siete tonos, 


E Y como nos queda, para una 
12, Del dificil uso qaj Tacin totalmente clara de la 

Canon жолосо dencia entre razón y percepción; 

sión del canon armónico (no en 

tono, como el del Sistema Inmu 


3% Piolomeo identifica su hipodorio y su hipofrigio con los 
pofrigio agudo, respectivamente, cuyas mésé funcionales fueron 
en 65.13-15, Puesto que, según él, sólo hay siete formas de octava. 


Especie de octava resultante serfa, de nuevo, o bien la del hipodorio шп, 
alta (si es que habíamos subido la уруйё) o la del hipofrigio (ptolemaico 0 
aristoxénico, sexta forma de octava, si habíamos bajado la рагйуруйг). 


77 Esto es, en el tono dorio, pues en él coinciden las notas 
por función. мт 
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ni en un género o dos como nuestros antecesores””, sino en todos 
los tonos y cada uno de los géneros melódicos, para tener tam- 
bién expuestas a la vez las posiciones comunes de las notas)”, 
analizaremos brevemente la imperfección de este canon mono- 
corde, para el que hasta ahora no parece que haya habido mejoras, 
соп el objeto de que las afinaciones, efectuadas racionalmente, 
puedan ser juzgadas con facilidad por los sentidos. 

Parece, en efecto, que tal instrumento se ha distinguido tanto 
en la ejecució-n práctica como en el estudio de los resultados de 
la razón en armonía, puesto que los demás carecían de uno 
de dichos aspectos: a los canonistas” sólo les importaba la teo- 
ría, mientras que en el caso de las liras, cítaras y similares, la 
práctica; en estos últimos, los intervalos melódicos se constitu- 
yen con su razón apropiada, si bien no se demuestra en ellos, 
porque ni siquiera en los aulós y siringas tal cosa se logra con 
exactitud. Éstos serían más indicados para ambas demostracio- 
nes, porque obtienen las diferencias entre las notas como conse- 
cuencia de sus longitudes. 

Pero el canon se revelaría tanto más insuficiente que los de- 
más instrumentos, pues éstos al menos tienen con exactitud una 
de las aplicaciones, pero él ninguna. Esto ocurre en primer lu- 
gar por no ser comprobada ni la uniformidad de la cuerda ni las 


>” Nicómaco, Harmónica 11, 258.13 ss. o Еле, Sección del canon 
prop. 19, dividen el canon en género diatónico. 

77 Cf. las tablas de П 15, Ciertamente en esas tablas no vemos la división 
де todos los tonos en todos los géneros sino los géneros y sus mezclas que son 
los utilizados en la práctica instrumental (1 16, TI 16), pues la intención de 
Prolomeo no es la división del canon desde una perspectiva exclusivamente 
racional sino como corroboración y comprobación de la realidad musical. 

2% Cf. supra 526. Los canonistas son identificados en las fuentes con los 
pitagóricos, quienes habían hecho del canon el instrumento de investigación 
“armónica por excelencia. 
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posiciones de sus extremos", o también por no ser 
para cada una de sus partes las razones ya establecidas; i 
no se efectúan racionalmente las secciones, sino que se 

ж cuerda y luego se desplaza el puente hasta tener ante los 


cada una de las notas buscadas; señalan allí la sección 
pondiente, alejándose del objetivo por el que fue 
(igual que hacen los fabricantes de instrumentos de vi 
continuación, si su extensión ha sido dividida conveni 
te, mientras que el puente se desplace lentamente las 

«т drian disponerse entre sí con la medida adecuada; pero. 
se cambia de lugar con mayor rapidez por el desarrollo 
co y rítmico, ya no ocurre lo mismo, pues las señales 
das ya no son observadas sin variación ni son marcadas 
precisión, debido a la rapidez de su desplazamiento, 

Por su práctica, este instrumento sería el último y el. 

5 ineficaz de todos, no sólo porque con una mano se afina y 
la otra se pulsa al mismo tiempo, de forma que se ve pri 
los recursos más hermosos de la práctica instrumental ( 
fiero, por ejemplo, al acompañamiento de cuerda”, al 


™ Se refiere al lugar exacto del contacto entre el puente y la 
supra 1727-28. 

™ Gr. epipsalmós. Éste y los siguientes términos referidos a los 
posibles de obtener con el canon se refieren tanto а técnicas propias de la 
Чп en la citara o la Ша, como a formas de utilización de la melodía; para 
cf. M. RAFFA, «П monocordo strumento musicale: recupero dí un aspetto 
rato», en P. Арт COLACE-A. ZUMBO (eds). Arri del Seminario I 
di Studi Letteratura scientifica e tecnica greca e latina, Messina, 2000, 
114. Epipsalmós designa sin duda el acompañamiento de cuerda a una, 
dada, de un modo imposible para el canon. Un acompañamiento ala 
teoría, sí puede realizarlo el canon (más abajo айтпага Piolomeo que. 
faba a aulós y siingas), pero no cuando la melodía es rápida. porque una: 
ba de mover el puente y at pala y de ah su imposibilidad de dar 
los a la vez. 
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simultáneo?", a la secuencia ascendente, a la secuencia descen- 
dente?" al ligado?" y en general a la combinación de notas se- 
paradas?"), pues al ser una sola mano la que pulsa no puede 
salvar con facilidad las distancias más grandes, ni tocar a la vez 
dos posiciones diferentes; sino también porque es forzoso que 
la continuidad de los sonidos (que comprende la forma menos 
melódica al no hacer ninguno fijo ni determinado) ocurra la ma- 
yor parte del tiempo como consecuencia del desplazamiento de 
los puentes, pues arrastran con el roce de la cuerda tales soni- 
dos, al no poder aquéllos, por así decir, saltar o lanzarse a las 
posiciones determinadas; de ahí que no sca posible emplear con 
facilidad los ritmos más rápidos. Y es por esto por lo que me 
parece que quienes manejan tal instrumento, aun conociendo 


79 Gr. sýnkrousis. En principio, Arvásis designa la acción sobre un instru- 
mento de cuerda: el prefijo syn- indica algûn tipo de simultaneidad, lo que hoy 
llamamos «acorde», imposible en un monocondo. DORING (op. ct pág. 47) se 
inclina а entenderlo como una suerte de trina, una rápida alternancia de sonidos, 
Si bien esto e parece más alo que Anon. Heller, 18 llama ekirouamás, 

= Gr anaplold. у Lamplolé, respectivamente. La formas de la melodia. 
básicas las han transmitido ARÍSTIDES QUINTILIANO, 1 12, Сайомику, Introd. 
Ат. 207.1-1 y Anon. Beller 14 s En esas formas aparece la llamada plokê 
(melodia por «saltos» frente a la desarrollada por grados conjuntos, llamada 
аде), que aquí Ptolomeo distingue en dos tipos: una ascendente tipo re-fa- 
mi-sol-fa-la (según Düring. op. cit., pág. 246), y otra descendente. 

> Gr. sirme, cf. sýrein, «arrastrar»: algo dificil en el canon, pues se tata 
de producir sonidos ligados mediante el desplazamiento del puente, complica 
¿oi éste ha de establecerse y después pulsar; no obstante, comentadores como 
Rr (ll monocordo..», pág. 112) piensan que justamente este glistando 
sería lo inevitable en el canon. proponiendo leer syrígmutos, la imitación en 
cuerda del efecto de los armónicos en una siringa. 

9 Gr. symploké. 1. DONG (Ptolemaios und Porphirios über die Musik, 
Gotemburgo, 1934, pág. 246) la entiende como combinación de anaploké y 
symplok. pero Barx: (Greek Musical Writings... pág. 341, n, 96) la entiende 
como una disposición melódica a través de sonidos disjuntos, un resumen ge- 
теги de todo lo anterior y de todas las técnicas y formas del mélos 


0 
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las desviaciones?" de las notas de la harmonización, 

presentan solo para su aprobación por los sentidos, sino 

20 pañado del аш o de la siringa, para que con el aco 
to pasen inadvertidos sus errores. 


Dídimo el músico?” es el 
13, Delo que Didimo que intenta introducir una mej 
el músico propuso logra, ciertamente, lo necesario, 
modificar en el canon dedicó tan sólo a facilitar el 
miento del puente, 
dificultades que hemos tratado», un siendo ms пи = 
25 mayores, no fue capaz de encontrar remedio alguno. 
distancias entre las notas no a partir tan sólo de uno de 
tremos, sino también desde el opuesto”, según unas posi 
tales en las que resultan desiguales las longitudes ге 
сайа extremo, y cada uno tiene una razón en relación al 
apropiada a alguna nota: por ejemplo, cuando están entre: 
% dos partes en razón doble, es evidente que, respecto al 
más grande está en sesquiáltera, según la quinta, y la 


= ере рук medir 
кооз серо» 
Society, Арейгоп 27 (4) (1994), 53-74, en págs. 64-72. 
пле 
п ос: 
TEEN 
Ace тоа 
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queña en triple, según la octava más quinta**, En efecto, si toda 
la longitud es asignada a la proslambanómenos, el mayor de los 
segmentos (dos partes de ella) hará la Aypátë mésón, mientras 
que la menor (un tercio de ella) la nété diezeugménón; y en las 
demás que permitan una operación, de igual modo. Tal modi 
cación palía, estamos de acuerdo, la deficiencia de los conti- 
uos desplazamientos del puente, ya que muchas veces los 
puentes pueden permanecer durante más pulsaciones en las po- 
siciones comunes a dos notas", transfiriéndose la pulsación de 
una y otra a cada segmento, En realidad hace más difícil el pro- 
cedimiento cuando la melodía no conjunta notas comunes, por 
el hecho de diferenciarse las posiciones de las mismas notas, 
pues está la duda de cuál de las dos hay que utilizar, ya que la 
pulsación continua no concede tiempo para consideraciones; 
más manejable sería, frente a la elección entre muchos, el ata- 
que sucesivo a una posición, siempre la misma. 

Y en cuanto a las razones de la sección, no añade nada que 
venga de la experiencia de los sentidos, sino que establece tres 
géneros, el diatónico, el cromático y el enarmónico, pero efec- 
túa las secciones tan sólo en dos géneros, el cromático y el dia- 
tónico™, y en el Sistema Inmutable solamente, y sin fijar en 


7 Siguiendo con el ejemplo de la nota anterior, si la distancia AB tiene 3 
unidades, y el puente C está en un punto tal que AC = 2CB, entonces AC:CB = 
2:1 (octava), AB:AC = 32 (quinta) y AB:CB = 3:1 (octava más quinta). 

7" Estas «posiciones comunes» se dan cuando, dividida la cuerda en dos 
segmentos, ambos están respecto a toda la longitud (equivalente ala proslam- 
hanómenos) en razones interválicas establecidas en algún género. Como Piolo- 
meo ha dicho, 1/3 de la cuerda dará la nété diezeugménón y sus 2/3 a hypûtê 
mésósr; otro caso sería, por ejemplo, 3/8 (paranété diezeugménón) y 5/8 
(parhypûtê méxón) en el diatónico de la longitud total. Estas posiciones no son 
muchas, como demuestra exhaustivamente RAFFA, La Scienza Armónica... 
págs. 422-424, 

7" Es extraño que Piolomeo olvide ahora el enarmónico de Didimo, y apa- 
тека en la tabla de 11 14 conservada. BARKER (Scientific Method... pág. 129) 


Й 
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ellos las razones de un modo correcto. En efecto, di 
nota rectora de cada tetracordio respecto a la tercera en 
5:4 en ambos géneros; respecto a la segunda, en el 
en 6:5, y en el diatónico en 9:8, de modo que la última 
25 cia en ambos géneros llega а la razón 16:15, mientras 
central, en el cromático 25:24 y en el diatónico 10:9, 
que es evidente para los sentidos*S, En el género crom 
ls юш que comprenden el pyknón, ha hecho la 
mayor que la central, sin 
? melódica™; y en el diatónico. ш Ep eu 
central, aun siendo necesario lo contrario, como осште 
(сэ: general", E incluso ha hecho iguales las. 
timas de los dos gér necesari 
ldem os Ар. 
Así pues, la causa de que 
vigor de la hipótesis de ls e n id 
antes su utilización, sólo gracias a la cual podían 


* 


ha sugerido que bien pudo Ptolomeo hacer, i 
pasar como auténtico un 
со inventado, pero aboga por su autenticidad, En cualquier caso, la 


servada de II 14 puede contener una interpolación bizani 
Apollo yr... pág, 457, n. 186). E 


16:15), que contiene un orden distinto de las 


"f Plone se contradice aquf con las divis ote, 
н iones que €i 
Excepción del diatónico tonal, las magnitudes de os incas аши 


sas diatónicos son mayores que ls quive en аш Ci 
blas de I 14). 5 
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соп los datos de la percepción; y por esto parece que han obte- 6 
nido las razones de las consonancias, aun pudiéndose compro- 
bar también mediante una única cuerda, con una división en dos 
partes, en tanto que las de los intervalos melódicos, que sólo 
podrían estudiarse con la composición del sistema en su totali- 
dad (lo cual no se podía ver con exactitud en una sola cuerda), 

de una manera harto engañosa. Pues tales intervalos melódicos 5 
podrían refutarse claramente si uno hiciera conforme a ellos las 
secciones en las ocho cuerdas de igual tono que ya expusimos'” 

(al ser suficientes ya para mostrar a los oídos la secuencia de la. 
melodía), para percibir lo genuino y lo que no lo es. Y con el 
objeto de que nos sea más asequible la comparación entre nues- 
iras divisiones de los géneros y las que hemos presentado antes. 10 
(cuantas en cualquier caso nos hemos encontrado), expondre- 
mos primero una comparación parcíal entre éstas en el tono 
central, el dorio"", que muestre sólo la diferencia expuesta. 

En general, hemos procedido para las divisiones no como 
los autores más antiguos (que seccionaban para cada nota la 
longitud total en razones claramente indicadas)", debido a la 15 
laboriosidad y dificultad de tal medición, sino que dividimos 
desde el principio la longitud dada de la regla colocada junto a 
las cuerdas, desde el extremo agudo del segmento sonoro hasta 
la marca que estará bajo la nota más grave, en segmentos igua- 
les y proporcionales en magnitud, y colocamos a su lado los 20 
números comenzando desde el extremo agudo, en cuantas par- 
tes contenga, para situar siempre con facilidad los puntos de 


>" En. 

* En 668 (cf. nn. 289 y 290) se distanció Puolomeo de sus antecesores, 
que sólo exponían sus divisiones en un solo tono. La reducción pretende faci- 
ditar la comparación; del resto de tonos se servirá Ptolomeo para mostrar la 
mezcla de géneros (11 16). 

эн Cf. Бос1лрев, Sección del canon 20, pág. 166 JAN. 


Sus razones apropiadas para cada nota desde dicho e 


25 mún™?, Y como ocurre que los números que prolong; 
" ue 
rencias comunes: de los géneros llegan h decenas de, 
hemos utilizado, para completar las unidades enteras, las 
ciones sexagesimales más aproximadas, llegando hasta 
meros sexagesimale de la simple unidad, de forma que 
paración en la sección de la regl; 
29, regla nunca difiera por más. 
E incluso para que la distancia de la j 
; cuarta bajo h 
ción contenga las 30 partes que establece Aristóxeno? 


м 


39 La regla es dividida de forma simétrica 
60 1 120, con sus divisiones еп 6 partes De ente modo тива чиен 
margen de error de M60, se evita la incomodidad de los números el 
гасне ii disponiéndose bajo la cuenta Junto al ime месин 
Que фий, ser pulsada, sonará conforme s las razones que us 
das str los nimenos sados en cl реше dee y em 
Funes que completan tds los géneros en a octava сеги d 
(hypõië hypátón- nété diezeugménón). "i 

79 Eis cantidades топ necesarias 

para poder expresar mede 

perio ls magnitudes dela razones inedia 
cantidades manejadas en 35.10 s. o trie breed 

7". Cf. supra 29.11 s. con otra división distinta, que según. 


тон. Harm. Pil. 12524 x) poc e Arise | 
e spinin elias props 
le cuerda, que no son equivalentes a una división del espacio tonal en 
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fin de entender el segmento del tetracordio a través de los mis- 
mos números tomando sus divisiones en una escala más amplia, 
hemos establecido en 120 segmentos la longitud desde el extre- 
mo común hasta la nota más grave de la octava supuesta; 90, ss 
según la razón sesquitercia, la más aguda que ella en una cuarta, тө 
Че modo que también la más aguda en una quinta que la más 
grave de ellas es 80 según la razón sesquiáltera, y la más aguda 
de la octava, 60, según la razón doble”! Las notas móviles in- 
termedias toman sus números conforme a las razones de cada 


género. 


Hemos dispuesto tres tablas, cada 5 
a ucen ia una de ocho líneas, la primera de cinco 
Ди dela ostava en Columnas, la segunda de ocho y la terce- 
el tono Inmuable.— ra de diez; el orden de las notas está co- 
dried de |осадо junto a las primeras columnas", 
La primera tabla contiene los géne- 10 
ros enarmónicos: 


то е igual que 9:8. Según J. SoLomoN (Prolemy's Harmonics: Translation & 
Commentary, Leiden-Boston-Colonia, 1999, pág. 99, n. 246), el problema re- 
side en la transmisión de las tablas; BARKER (Scientific Method... págs. 252- 
254) entiende que habría sido Eratóstenes quien intentó trasladar las «partes» 
de Aristóxeno. 

а Éstos son los números de las tablas de II 14 y 15. La regla se divide 
desde 60 hasta 120, siendo los límites de la octava central del tono dorio (es 
decir, el Sistema Inmutable). 60 será el extremo agudo y 120 el grave; entre los 
extremos hay una octava (120:60 = 2:1), y ésta está formada por dos cuartas, 
60-80 (80:60 = 4:3) y 90-120 (12090 = 4:3), y un tono disyuntivo entre ambas, 
80-90 (90:80 = 9:8). En la expresión sexagesimal, un número como 117 23 
debe leerse 117 23/60. 

24 En los manuscritos no encontramos tal «orden de notas». 
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En la primera columna, según Arqui razones. 
quitas, en las 
ы A Й e еп la segunda, según Aristóxeno, en dis 
З y 3 partes"; еп la tercera, según Ега гн, 
з razones de 194 15, 39 a 38 ter 
А y en la quinta, 
, 24:23 y 46:45, 
La segunda tabla contiene"? (los géneros cromáticos: 


CT R 2. Los géneros cromáticos 
m pal ie mend Sega Arquias | Segin Апат 
w E E Guess Com кершк] Gu amel 
2 76 Ж 5 © w E] 3 
pue (з ЧЕ Чыг» л ET И E 
c ЕЕ л О 
1230 114 » po =i 5 ы 
nsa ит B da 10640 m m 108 
134 u7 "m 1615 
в 18 га н р 


En la primera columna, según Arquitas, en las razones де 32 
227, 243 a 224 y 28 а 27; en la segunda, el cromático suave de 
Aristóxeno, en distancias de 22, 4 y 4 partes; en la tercera, el 10 
cromático sesquiáltero de Aristóxeno, en distancias de 21, 4 1/2 
y 4 1/2 partes; en la cuarta, el cromático tonal de Aristóxeno, en 
distancias de 18, 6 y 6 partes; en la quinta, según Eratóstenes, 72 
еп las razones 6:5, 19:18 y 20:19; en la sexta, según Dídimo, en 
en la séptima, nuestro cromático 
4 y 28:27; y en la octava, nuestro 


las razones 6:5, 25:24 y 1 


suave, en las razones 


cromático tenso, en las razones 7:6, 12:11 y 22:21. 


Lacuna in Il 14», Trans. Amer. Philol. Assoc. 57 [1926], 71-95), y en el si- 
glo хуп el matemático John Wallis volvió a reescribir el capítulo para su edi- 
ción. Ambas restituciones se basan en la información que el propio Prolomeo 
proporciona a lo largo del tratado; sólo las divisiones cromática у diatónica de 
Eratóstenes no son provistas en la parte conservada, por lo que dependemos 
де las tablas. En su edición critica, Düring volvió a completar la laguna, cuyo 


texto traducimos aquí. 
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La tercera tabla contiene los géneros diatónicos: en 
mera columna, según Arquitas en las razones 9:8, 8:7 y 
en la segunda, el dintónico suave de Aristóxeno, en 
de 15,9 y 6 partes; en la tercera, el diatónico tenso de. 

10 noen distancias de 12, 12 y 6 partes; en la cuarta, según 
tenes, en las razones 9:8, 9:8 y la del leima; 

Dídimo, en las razones 9: 


3. Los géneros diatónicos 


Según | Según 
== 
Ld Du. | Du. 
ETE 
ар руса 
cala 
ЧЕНИНЕ 
EHH EBE 
ES a raa ma is 


en la sexta, nuestro diatónico suave, en las razones 
74 21:20; en la séptima, nuestro diatónico tonal, en las 
8:7 y 28:27; en la octava, nuestro diatónico ditonal, en. 
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nes 9:8, 9:8 y la del leima; en la novena, nuestro diatónico ten- 
so, en las razones 10:9, 9:8 y 16:15; y en la décima, nuestro 
diatónico uniforme, en las razones 10:9, 11:10 y 12:11.) 


Estas secciones las hemos adelantado, 


15. Espasición de como decíamos”, sólo para el examen 
Lon: acen de las diferencias entre los géneros. En 
géneros habimaley Cuanto а lo que nos resta, para la utiliza- 
en los siete tonos. ción de las modulaciones de la octava" 


tomamos, con el mismo procedimiento, 
los números establecidos en cada uno de los siete tonos y los 
géneros que recogen el tipo habitual de melodía™; e incluso de 
forma que cada uno de ellos está unido por naturaleza a través 
de toda su estructura, es decir, que un tono, por sí mismo, es 
capaz de hacer que los números distribuidos en razones de igual 
género produzcan una melodía, mientras que los demás tonos”, 


Cf. supra 69.8 ss. 

+ Las «modulaciones de octava» son las modulaciones en la música prác- 
lica (importa la octava definida por la forma, eídos). y por ello Prolomeo orde- 
ına los tonos con los números de los géneros habituales. 

77 Cf. supra 38.1 ss. Ptolomeo no expone los números de las siete escalas 
en todos los géneros porque la música práctica no emplea una octava cuyos dos. 
tetracondios sean del mismo género, a excepción del caso del diatónico tonal 
(ef. 39.1 <), у no habría medio de comprobartos con la práctica. Por otro lado, 
aunque Ptolomeo dijese en 66.8 que pensaba realizarla sección de la octava en 
todos los géneros, ahora sólo se centrará en los más habituales, 

за E] primer tono estaría desarrollado únicamente cn el género diatónico 
tonal, único que aparece en la práctica sin mezcla, «Los demás» son aquellos 
con géneros que se mezclan «parcialmente», es decir, cadu tetracordio que for- 
ma la octava es de un género diferente. De otra forma los géneros se aviolen- 
tarn», o sea, sería innatural una octava totalmente formada de un diatónico 
suave, por ejemplo. Así. por medio de la exposición de las tablas, se puede 
hacer una melodia o un fragmento de ella que discurricse а través de notas 
pertenecientes a tetracordios de géneros diferentes. 


o 
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еп una mezcla parcial con éste (a menos que uno no q 
lentarlos) lo hacen con los números resultado de la com 
ción de las razones, ajustados a las posiciones propias 
mezcla, para que no se advierta que también nosotros h 
ido más allá de lo necesario, pues ya nos hemos ocupado 
tante de la sección de los géneros poco habituales. 


Hemos ordenado aquí 14 tablas?*, el doble de los si prendida en cada una de las notas en todas las modulaciones 
nos, cada una igualmente de $ líneas (en igual número. explicadas. 
notas de la octava) y de cinco columnas de acuerdo con. 

7s mero de géneros habituales. Las siete tablas expuestas pri 1. Mixolidio desde la née 
contienen los números que hacen la octava desde la má 1 3 : 


diezeugménón por posición en sentido descendente, y 


vey dol dat tomal y 


A dia. dior 
puestas bajo éstas, los números que hacen la octava des Ш>, e @ 
тёзё o nété lyperbolaón por posición en sentido des 670 ur. з) 

3 рага poder efectuar las afinaciones desde cualquier inici ا‎ 1607 мат 
elijamos. Además, las dos tablas iniciales" contienen el 9 0 m 
mixolidio, las segundas el lidio, las terceras el frigio, las cuan 10115 10115 Н mi 
y centrales el dorio, las quintas el hipolidio, las sextas el e ny 120 % 

w 


frigio, y las últimas el hipodorio. Y de las columnas, la prim > 
Че cada tono hace la mezcla del cromático tenso y del di 
tonal, la segunda la mezcla del diatónico suave y del di 
со tonal, la tercera el diatónico tonal solo y sin mezcla, la. 
ta la mezcla del diatónico tonal y del ditonal, y la quinta. 
їз diatónico tonal y del diatónico tenso”” a su vez, el número 


2% Para cada tono, la octava central desde née diezeugménón а. 
mésin (siete primeras tablas) y desde тёё a proslambanómenos (siete 
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ituado ji п Литта, y 
orden de las notas está situado junto a las primeras colum 
los epígrafes de cada tono y género están colocados encima de 
sus posiciones respectivas. También hemos añadido aquí una 
regla de 10 líneas y 8 columnas, que contiene reunidos todos 
los diferentes números para cada nota, para que nos queden cl 
тоз el número de posiciones y la magnitud de la distancia com- 


s 
DT 
балото 
ө 
6730 
1556 
8647 
90 
100 
1230 
120 


pertenece lumna tie los 

З de emia tabla Е resto el columnas contienen 
рти mess ena a nun 3955 coa lic 
ог sas dispone bajo a dopucin yl más tensa circ siempre 
tds en cnn рє alan de eno dii coa, Cong e da cl 


finales), por posición. La equivalencia entre caso de que, por ejemplo, en la octava nátédiezcugméndn-hypóté mêsîn, la nota 


2%” El sistemu empleado cs de nuevo el sexagesimal, establecido en 11 
m 312), Aquí, cada octava contiene las mezclas de los géneros habituales, 


el diatónico ronal es capaz de mantenerse sin mezcla еп ambos. identificar las afinaciones de la lira y cara de 1 16. 


тёзё por función en determinados tonos puede caer en grados de posición gra- 
ves, aparentemente el tetracordio más suave ocupa la zona aguda de la octava y 
A чыш ы 
den funcionalmente nét Ipperbolafón у proslambanómenos). F " 

hay que olvidar que las tablas están concebidas para la modulación, y podemos. 
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Hipolidio desde la nêrê LI‏ .5 
H з 4 E‏ 
Фала  daLmlydan diat iomal y‏ رع 
pe p emo‏ 
PI es 6057 6057‏ 
6313 13 6313 613 
Du 77 TM‏ 17 
sue $116 Li 71‏ 
"m ып мат ып‏ 
9449 9449 9149 9449 
10640 10040 10640 10822 
ms ms 0219‏ ,102 


т 
6. Hipofrigio desde la nét 


1 3 а s 
шту مارم امس‎ dim, aiy 
"ar ma ed шш 
mE] E] 9 ө 
6743 вм ез өм 
T? 71 тт т? 
80 ig 80 tu 
1049 10125 9126 » %0 s 
10640 10640 ea 9449 9449 ГҮЙ 9449 
Bow x M 
Я KC MEN ME 7. Hipodorio desde la nété » 
з 
Vete аа, 2 B 4 s 
ЖЕН Ae aaa A ud darmaey биш daly н, diat. only 
у 5 = D rr nomal daten 
DE зө E E] 1 E 
719 79 2 а єз 6130 6130 бю 
so w А, 761 779 779 5 
b 9 E E so к ^ 
105 125 EJ EJ * sis 
mo м ош 10115 10251 10251 10145 100 
=ош Ww ср e ow Nm ow 


а. йош ыз 
E] СД so a 

6730 670 6730 LET 

T тә тә 7556 

E] 30 E] E] 

90 90 o0 » 

105 10251 10115 10115 
11433 na 11543 1543 

120 120 no 120 


9. Lidio desde la més 
1 2 з a 
LIP m 


dervmd dat oma p 
4020 6012 6057 6057 
en en [35 6313 
17 717 717 т? 
ER $116 EI 80 
EIU міт 8417 "ur 
9449 9449 9449 9449 
11037 10822 10640 10640 
12040 12024 miss ms 


10. Frigio desde la тёзе 


1 E H 4 
чыплемоу — darsuvey dul onal Фа tomal y dia ёш 
dint onal odit tonal ional ааз 
6213 6057 СЯ n 
6753 6743 вм өзм 
7 nT тт тт 
во 80 80 so 
9126 9126 9126 9 
9449 9449 9449 9449 
10640 10640 10640 10640 
12427 ms 120 120 


10822 
ШЕ 


D 
erom sem y 
dit onal 
ws 
6313 
77 
юза 
9030 
9449 
10640 
12154 
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2 3 4 s 
лысу افا‎ дшюшуйы dist wml y 
алш юш daLieno 
e o E] 9 
663 LE) aw 6720 
ъп 779 779 nm 
ю в ю w 
» 9 3 "s 
10251 10251 10115 100 
10040 10040 10640 10640 
120 120 120 120 
12. Hipoli 

E 
dim sue y 

dia nl 

sen 

6113 

7214 

3016 

"n 

9449 

10822 

ШЕ] 


13. Hipofrigio desde la més? 


i 3 à s 

ишету dional баләшу diat wal y 
ышы prom 
s өз Я эе 
en en en 613 
n7 тї? n7 DU 
s116 $0 w so 
9018 9126 9126 9126 
9449 9449 9449 Pd 
1640 10640 1060 10521 
ms 12154 120 1831 
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14. Hipodorio desde la mésē 
n H 3 а 
LI Mm 
iato! авар din, акш 
60 E] w 60 
CEN LE CEN 6730 
17 л? n7 n7 
во 30 s» 30 
9320 9126 %0 90 
10149 10135 10251 10251 
10640 106 40 10640 10040 
120 120 120 120 


Regla que contiene reunidas todas las diferencias entre | 

números para cada nota** 

Moa nom nes dine Sema Gm oa A 

wn 6313 том "m 

эм шю ny ЕҢ лею 1 

60 63 7214 90 10422 

6012 6743 7345 LI 1037 

6020 65 75 9030 mw 

6057 бм 7556 БЕ] 1354 

wn m» п 930 10251 1417 
1622 108 цыз 
79 usa 
LIS 


?* Las ocho columnas de esta última tabla contienen cada una las 


nes en desplazamiento lateral de cada cuerda sobre el canon de 
mitad de 12: los números indican el punto exacto de la cuerda, 


el canon (cuanto más elevado sea el número, más desplazada estará а; 


hacia la izquierda, resultando así un sonido más grave). Así, рог 


primera columna contiene las variaciones de la primera nota en todas 
сов lo que expresa que la nét diezeugménón por posición o la mésé 
Inperbolaión) por posición —es decir, las primeras cuerdas de dos 


cuyas notas más agudas son ésas— tienen una variación en el 


16. De las melodías. 
con lira y сйага 
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Partiendo de estas reglas, entonces, 
han de resultarnos asequibles la sección 
y la exposición de las razones у sus as- 
pectos comunes, En la lira, los denomi- 
nados мелей" de un determinado tono 


están comprendidos por los números del distónico tonal del 
mismo tono, y los malaká por los números de la mezcla con el 
cromático tenso del mismo tono. En cuanto a las melodías a la 
tara, las tríta las comprenden los números desde la néré?" del 
diatónico tonal del tono hipodorio; los hypertrépa, del mismo 
modo, los números del diatónico tonal del fri 
tai, los de la mezcla con el diatónico suave del dori 
los de la mezcla 
denominados entre ellos iaxtiaiólia, los de la mezcla con el dia- 
tónico ditonal del hipofrigio, y los (ўа, los (de la mezcla) con 
el diatónico tonal del dorio. 


x las parhypd- 
: los трой, 
соп el cromático tenso del hipodorio; los 


Puesto que se ve que la más aguda de todas las notas dista 


del extremo común en unas 55 partes y la más grave en unas 
125°”, es preciso, tras este segmento, dejar un intervalo hasta el 
extremo opuesto, que tomará las mitades de la anchura del 


77 Para las afinaciones de a lia y la citara, cf. 1 16 y notas al capitulo. АШ, 
los trópos fueron llamados tropild y los iastiaólia, ista. 


= En todos los casos, las afinaciones son consideradas desde la néi 


diezewgménóm por posición hasta la Iypáré mésón por posición. 


¥! Se sobreentiende «la mezcla del diatónico tonal con el diatónico suave». 


Las restantes afinaciones también mezclan con diatónico tonal. 


23 En las tablas de 11 14 y 15 se tomaron las cifras límite 60 y 120, com- 


prendiendo una octava, Las cifras 55 y 125 son el redondeamiento de las que 
representan, en las mblas de II 15, las diferencias numéricas de las notas más 
aguda y más grave respectivamente: 56 11/60 de la тёзё por posición del hipo- 
lidio. y 124 27/60 de la hopáté mésón por posición del hipofrigio. En realidad 
la división sería, en el caso que nos ocupa, 1-125 (25 secciones de $ partes): 


pero bastarán la mitad, dado que el límite por arriba es 55, y por tanto la divi- 
sión será la de las 70 que hay desde 55 а 125. 


o 


E] 
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m puente fijo y del móvil", sustrayendo de la longitud total 
mismo que las dos anchuras mencionadas juntas, o i 
таз“, El resto lo dividimos en 25 secciones de cinco. 
cada una, aunque bastará la división tan sólo en 14 se 
cinco partes cada una, que comprenderán las 70 partes 
notas extremas, es decir, desde 55 hasta 125. 

Y será útil también añadir а las clavijas otras en igual 
то en los extremos opuestos del canon para variar más. 
mente, en la prueba de las cuerdas, sus longitudes, 
una de las clavijas que las sujetan y apretando la otra; y ad 


? Aqui tiene lugar el desplazamiento lateral de las cuerdas a o 
puentes fijos (y perpendiculares а éstos). Para ello, sita una clavija en 
extremo de la cuerda, de modo que si una permanece fija y la otra se 
la cuerda variará xu tensión; еп cambio, s ambas son giradas a la vez y 
misma proporción, la cuerda ir iberándose de un extremo у 

4 oto Esto, combinado con el puente móvil diagonal, permitirá 
siblidades en la afinación de las cuerdas según el género en cuestión. 
‘clavijas móviles corren en paralelo a lo largo de la longitud del canon 
niéndose las cuerdas paralelas entre sí y perpendiculares a los dos 


(ambas paralelas a los puentes fijos) con los mismos números. 

Ja misma dirección, sin duda para asegurar que las cuerdas se deslizan 
diculares а los puentes fijos (cf. Bank, Greek Musical Writings. 
0.141) 

У Las reglas con las divisiones (de 125 а 55) están adosadas alos 
fijos; las razones entre las longitudes sonoras de las cuerdas (desde 
te fijo hasta el contacto con el móvil) son iguales que las que hay entre е 
de la distancia desde el extremo del canon hasta el punto de pivotación 
puente, y este punto y el comienzo de una cuerda dada. Por tanto, 
la regla horizontal (paralela al puente fijo) puede expresar las 
forma exacta, en cambio en el cómputo de la longitud vertical hay ques 
tar, para que las razones sean equivalentes, la mitad de cada uno delos 
porque esas distancias en ellos no cuentan. Naturalmente esto. 
anchura de los puentes, y Ptolomeo no lo especifica de forma exacta; pe 
vela que esta descripción estaba diseñada para la confección real del 
comprobación en él de las afinaciones de П 15, 
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hacerlas móviles en la cuña" sobre la anchura del canon, para 10 
que al situarse debajo un único puente plano, los movimientos 

de las cuerdas por la anchura del canon produzcan las afinacio- 
nes adecuadas. En efecto, si se dividen dos reglas iguales a la 
longitud de los puentes fijos en las partes que hay entre las no- 
tas extremas”, y se coloca cada regla junto а cada puente opo- 15 
niendo los mismos números en el mismo sentido, éstos señala- 
rán los desplazamientos laterales de las cuerdas a quienes sean 
capaces de afinarlas. Al ser ajustadas las clavijas con ellos", 
sus notas mantendrán las mismas tensiones, pero si permanecen 
inalteradas sucederá que las cuerdas, unas veces porque se rela- 
jan y otras porque se tensan por la desviación transversal, ten- 20 
гап necesidad, de nuevo, del restablecimiento a la igualdad de 
original", 


T AI posibilitar que las cuerdas se desplacen lateralmente, ls clavijas de- 
ben moverse también. Al parecer las clavijas se inserarían en la arista, pudien- 
до deslizarse lateralmente quizá sobre algún pequeño canal o simplemente 
desclavándose y clavándose de nuevo. 

3 Enel esquema del instrumento en 47.18 ss., estas cuerdas о notas extre- 
mas serían АГ y BA (es decir, 55-125). 

Э Entiéndanse los números. 

э Siendo todas las cuerdas de igual tono al comienzo, en su desplazamien- 
to lateral la longitud sonora de una cuerda desde el puente fijo al móvil (еме 
último corta las cuerdas en diagonal) variará, y en consecuencia la tensión de 
la cuenta también lo hará. Si las clavijas se regulan convenientemente, y a la 
vez, la cuerda no varía de tensión еп su desplazamiento; pero si las clavijas no 
son reguladas. las cuerdas se tensarán en caso de que se acerquen al punto de 
pivotación del puente (en el diagrama de II 2, el punto E). 


1. Cómo sería la utilización y el examen de las razones en s 
todo el sistema mediante el canon de quince cuerdas. 

2. Procedimientos para la sección hasta la doble octava 
sólo por medio de las ocho notas. 
3. Еп qué género hay que situar la facultad armónica y su 
ciencia. 
4. Que la facultad de la harmonización existe en todas 
las cosas más perfectas en su naturaleza, pero se revela so- 
bre todo a través del alma humana y los desplazamientos 
celestes, 
5. Cómo se ajustan los intervalos consonantes a las distin- 10 
ciones primarias del alma, con sus formas propias. 
6. Comparación entre los géneros de la harmonización у 
los de las principales virtudes. 
7. Cómo se parecen las modulaciones de la harmoniza- 
ción a las modulaciones circunstanciales del alma, 

8. De la semejanza entre el Sistema Perfecto y el círculo 
central del zodíaco. 
9. Cómo se parecen los intervalos consonantes y disonan- 


548 PTOLOMEO 


11. Cómo se compara el movimiento en alti 
qu en altitud de los 
12. Que también las modulaciones de los tonos 

den a los tránsitos en latitud de los astros. 
13. De la analogía entre los tetracordi 
pecto al Sol. Шс 
14. Primeros números con los j 
que las notas fijas del 
% ma Perfecto podrían compararse con las йты 
universo. 
15. Cómo se podrían comprender, mediante ni 
razones de sus movimientos respectivos. 


16. Cómo podrían compararse las relaciones entre: 
netas con las de las notas. 


as 


LIBRO III 


1. Cómo sería la 
utilización y el examen 
de las razones en todo 
el sistema mediante el 

canon de quince 

cuerdas 


posición ofrecida, la utilización de un 
tervalo que llegase sólo hasta la octava, 
pues es el primero que puede contener en 
sí mismo toda la idea de la melodía; 
y por esto parece que se denominó did 
pasón?* (octava) y по di' оід, сото dià pénte (quinta) y 
Ша tessárón (cuarta), por el número de notas que las contienen. 5 
Pero si alguien quisiera, a mayor abundamiento, completar en 
el canon el sistema de doble octava con objeto de una completa 
variedad, de modo que añadiese a las ocho notas las siete res- 
tantes hasta las quince, en la lira, de la magnitud de la doble 
octava, también será posible introducir tal añadidura, de mane- 


79 «Octava» es la traducción normal del griego did pasón, «a través de to- 
das (las notas)». La misma cuestión está suscitada en Ps. AxisTóT. Problemas 
XIX 32. Prolomeo se basa en la singularidad de la octava para la denomina- 
«ión. pues no se trata tanto de contar el número de notas como de expresar su 
carácter totalizador. 

^. Según algunas fuentes, grandes virtuosos del instrumento como Profras- 
ко de Pieria o Timoteo de Mileto fueron añadiendo cuerdas a las site primiti- 
vas (aunque el instrumento posiblemente tuvo aún menos), llegándose hasta 
dieciocho. 
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10 га que ni las longitudes cortas que han quedado de las 
más agudas hagan a éstas desagradables", ni las regi 
añadiremos sean divididas hasta la doble octava, si disti 
mos con la tensión y la finura de las cuerdas cada una de 
octavas extremas, у mantenemos las ocho notas? más 

15 desde el centro en sentido ascendente en igual tono entre sí, 
la tensión que haya sido ajustada convenientemente con 
mése; y a las siete restantes y más gruesas, a su vez, en ij 
tono entre sí en la tensión de la proslambanómenos, de f 
que hagan respecto a las notas opuestas una octava, por la 
la proslambanómenos era más grave que la тёзё. Pues así 
sección de una sola octava se ajustará a los dos ordenami 

20 al hacer la razón de la octava en cada uno de los que deben 

homófonos?', 
En efecto, si consideramos dos notas en iguales dist 
de longitud, AB y FA, AB más aguda que ГА en una octava, 


"АГ añadir siete cuerdas más al canon de 47,18 ss., las últimas. 
acia la derecha serían muy cortas entre cl puente móvil y el fijo al que 
бәй». Su elevada tensión y densidad provocarían un sonido poco claro. 

^а Aquí «nota» equivale a «cuerdas, como infra en $424. 

29 El propósito es tener todas las posibilidades de la afinación de ura 
en un instrumento exacto como el canon. Así, os encontramos con el 
тпа físico de las cuerdas: si todas las cuerdas son dispuestas desde cl 
idénticas en tensión, como lo eran en los experimentos hasta ahora, las 
que emiten las notas más agudas tienen segmentos de pulsación. 


ortos. estropeando la limpieza y claridad de la comparación entre las 
Por ello ке divide el grupo de quince cuerdas en dos juegos de siete у ocho. 
Primeras siete cuerdas son idénticas en tensión y más gruesas; están. 
conforme а la proslambandmenor. Las restantes ocho son más finas, e ig 
mente inicialmente iguales en tensión entre sf, afinadas según la més. 


entre proslambanómenos y mésé hay una octava de diferencia, еп realidad 
nemos dos juegos de cuerdas separadas por una octava. A continuación 
meo demostrará que los puentes, al dividir secciones iguales cn cuerdas а. 
va, generarán relaciones tonales idénticas а diferencia (de nuevo) de. 
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después tomamos iguales AE y TZ, también AE será más aguda 
que FZ en una octava. 


= в 

ج 

M à 
En general, puesto que como la distancia AB es respecto a 2s 
АЕ, así es el sonido de AE respecto al de AB; como la distancit ы 
TA es respecto а 2. asi el sonido de TZ respecto al [ср 
es la distancia AB respecto a AE, as ГА respecto а TZ. también 
como el sonido de AE respecto al de AB será el sonido i 
respecto al de ГА. Y viceversa, como el sonido de AE es respecto 
al de TZ, asî sel sonido de AB respecto al de TA; de modo que, 
puesto que e de АВ es una octava más agudo que el de ГА, tum- 
bién el de AE será más agudo una octava que el de TZ, ; 
ocurrirá en todas las nous que contienen los siete intervalos en el 
instrumento, si la misma sección del canon se aplica а ambas, 10 

Asî afinaría alguien capaz de reconocer sólo la igualdad à 
tensión; pero podrá hacerlo contrario quien reconozca con 
exactitud las diferencias que tiene que haber entre le pesi 
acuerdo con cada forma, es decir, star sea cual seal tensión 
de las notas los puentes para |, ee a E E s 
nero y tono; después, afinar de ofdo conforme a o que ya se ha 

lecido. Cuando esto se ha hecho una vez, tras ser 

Же puentes a las posiciones de otro género o tono, también 


FE Conforme al principio de 26.13-18. si la sección de la primera octava es 
idéntica a la segunda, las razones iseráicas entre las cuerdas de una y ta 
serán las mismas, pero a diferencia de octava (que era también la diferencia 
inicial ene un grupo de cuerdas y опо). De modo que al segundo juego de 
‘cuerdas se le pueden entonces asignar las funciones que son repetición de as 
primeras, es decir, mésē-néië Inperbolalón (idénticas а proslambanómenos 
тёё). 
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éste quedará afinado, y todos los demás del mismo 
20 que la primera afinación establece de nuevo las notas i 
tono en iguales longitudes*®, 

Sean, pues, igual que antes, dos notas AB y ГА, y efe 
se en cada una secciones desiguales, AE y TZ; y afínense! 
manera que el sonido de la parte FZ tenga respecto al de 
razón que tiene la longitud АЕ respecto а FZ, 


Sostengo que también las divisiones iguales de las 

2s rán iguales en tono. Tómese ГИ igual a la distancia АЕ, 
que como la distancia AE (es decir, FH) es respecto a FZ 
el sonido de FZ respecto al de AE por haber sido afinado: 
respecto al de ГН por ser así desde un principio, tendrá la 


capaz de afinar de oído un tono dado con sus variedades genéricas (es 
sabe reconocer de oído los intervalos adecuados y los puede 
cuerdas girando las clavijas). Al poder hacerlo de oído, no le importará 
tensión de las cuerdas, En ese caso, podrá disponer, su vez, los 


los números de la regla (о, lo que es igual, desplazar las cuerdas 
hasta alcanzar los puntos adecuados a la afinación que busque): а. 
afinará de oído los segmentos de pulsación de cada cuerda, 

ma afinación que el primer individuo. Como las dos afinaciones son! 
siel último investigador retira los puentes (o el puente móvil único): 
serán idénticas en tensión entre sf (y en los dos juegos de cuerdas). 
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ma razón el sonido de FZ respecto al de AE y respecto al de TH; 
entonces serán de igual tono las partes de las notas AE y TH, 
tomadas en iguales longitudes, 

Lo que hemos demostrado será claro y evidente si son resta- 
blecidos los puentes (tras haber sido, como dijimos, afinadas 
las notas) a las posiciones que hacen iguales todas las distan- 
cias. Encontraremos, en efecto, cada uno de los dos ordena- 
mientos igual en tono a sí mismo, y ambos entre sí a octava, tal 
como lo concebimos según el procedimiento anterior. Y el nú- 
mero de notas no debe confundir a nadie, toda vez que, al me- 
пов virtualmente y según el supuesto que les es común, no se 
diferencian de una sola; lo cual, si no vale para todas ellas, todo 
resultaría incorrecto. Pues no ега la tarea del canon demostrar 
las razones de los intervalos melódicos*? a través de una sola 
cuerda, o de muchas (pero teniendo una cantidad determinada), 
sino, a través sencillamente de un número cualquiera de cuer- 
das iguales en tono (con la idea de que se presenten sin diferen- 


е Esta demostración hace referencia al segundo tipo de afinación vista 
anteriormente; fundamenta que tal afinación, una vez retirados los puentes, 
descubrirá a las cuerdas en igual tono entre sí. Así, AB y ГА están en tono di- 
ferente e indeterminado; como las dos afinaciones anteriormente descritas se 
basan en el principio de que iguales longitudes equivalen a iguales tensiones, 
hay que afinar Jos segmentos desiguales (entre sf) AE y TZ de acuerdo con las 
razones equivalentes а sus longitudes. Supongamos que AE es el doble en 
longitud que IZ. Entonces, partiendo de la tensión indeterminada (da lo mis- 
mo) que tengan ambas secciones, debemos afinar [7 una octava aguda de AE, 
pues Г2-АЕ = 2:1. Una vez hecho esto, ocurrirá que AB y ГА están, al aire, en 
igual tono y por tanto producen la misma nota, pues si 'Z:AE = 2:1 (porque 
AE es doble en longitud que FZ), entonces AE y ГН, que son iguales еп longi- 
ud, darán el mismo sonido, unísono, pues están en razón 1:1 (es decir, iguales. 
longitudes): y lo mismo se puede decir de AB y ГА, que ahora tendrán el mis- 
mo tono. 

¥ Aquí se entiende por tal el conjunto de intervalos homófonos, consonan- 
tes y melódicos. 
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ıs cias de una sola), afinar racionalmente lo que tan sólo ción descrita de los puentes continuos, de modo que también las | 
de oído los mejores músicos. Para mostrar, sobretodo, las ‘clavijas de las notas comunes e inmóviles en los sistemas pueden 
la naturaleza y su habilidad tan incomparable, y en permanecer sin variación en cuanto al desplazamiento lateral | 
dad con su utilización, es preciso que tal método sea 
to, para el descubrimiento y demostración de las nds La sección de la doble octava podría s6 | 
procuran con exactitud la harmonización. para la sección hana. evare a cabo a través sólo de las ocho 


» — Así pues, en uno de los modos de utilizar el canon (me: la dobie octava sólo notas” supuestas inicialmente, de la si — 
al que coloca un solo puente bajo cada una de las cuerdas) por medio de las ocho guiente manera. Considérese una regla | 
ningún error, en tanto que se divide la totalidad del sistemas nt АВ, ajustada toda la longitud, | 
secciones similares, con el fin de que todas las di | 
puestas sean afinadas; y en el otro (en el que será necesario 
ner sólo dos puentes bajo los dos ordenamientos) ocurrirá а 

25 nudo que las cuerdas en los extremos de los puentes, en el y secciónese en el punto F, de modo que haga al segmento АГ 
del canon, llegarán, en el cambio transversal de las doble de ГВ; tómese, hacia el otro lado de Г, hacia В, ГА, y $ 
nes, a los extremos opuestos de los puentes, y ya no podrán hacia A, ГЕ, de modo que todo AE tome la anchura de uno de | 
tener sus propias longitudes™™. Por ello mediante este los puentes móviles, o un poco más, mientras que ЕГ sea el | 
miento es posible determinar sólo los sistemas en los que: doble de ГА, para que también el resto AE quede doble del 

% otra de dichas notas mantiene una y la misma posición resto АВ. Si entonces dividimos cada uno de los segmentos ВА 
transposiciones, lo que ocurre sobre todo en los sistemas i y AE en partes que lleguen hasta la nota más grave, consideran- 


o 


tados con la сййага'”, sólo para los cuales debe bastar la do los inicios de los números desde A y B, y a continuación 
n efectuamos el desplazamiento de los dos puentes en la compa- 
Эи El problema reside en que al efectuar las afinaciones, las de 
та y Última (números 7 y 8, lichanós mésón y més) de ambos juegos! эзоп por posición (siguiente número) es decir, entre las notas 7 у # del canon 
Чак pueden tocar los puentes del juego contrario (cf. A. BAKER: susceptibles de tropezar con los puentes los valores son siempre los mismos, | 
cal Writings, Vol. II: Harmonic and Acoustic Theory, Cambridge respectivamente 60 y 68 34, excepto en jonioeolios (60 - 63 13) y lidios (60-6730, | 
Press 1989, pág, 365, п. 10). como ha señalado Barker (Greek Musical Wrisings.... pág. 365, n. 10). Incluso, I 
2% El problema descrito no existirá cuando esas cuerdas no Si comparamos tales afinaciones, pero contando desde la nét iezengménón por 
variadas en su afinación inicial. Si hemos visto que las cuerdas 7 y 8. posición, para cubrir en el canon la octava central (números de cuerdas $a 12), 
den enel canon а los grados por posición respectivos /ichanàs mésón y veremos a partir de las tablas que la cuerda 7 en todas las afinaciones de la citara, 
de esperar que siempre mantengan los mismos números. En las salvo en dia y iastiaiólia, tene que ser movida hasta el número 102 51, mien- 
¿e las ainaciones de la citara (contando desde la més como es el caso tras que en estas mismas ainaciones la cuerda # se sitúa en 90, y la cuerda 7, ex | 
corresponden, para la afinación llamada тїш, tabla 14 col 3: para ові деси. lichanàs mésón por posición, se sitúa respectivamente en 101 15 y 9449. | 
pa, tabla 10 col. 3; para los горі, tabla 14 col. 1; para las parhy En la lira el caso es diferente, pues las afinaciones pueden en principio estar en. 
ol, 2: рага los ida, tabla 11 col. 4; y рага los iasriaiétia, tabla 13 сөй. cualquier tono, y por elo las variaciones sí serían significativas- 


la més? por posición (primer número de estas localizaciones, 60) y lil © Entiéndasc aquí cuerdas». 
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ración hacia cada uno de los extremos de la octava, las 
pondencias en cada nota, cuando están unidas en los 
números, mantendrán de nuevo el segmento que está junto а. 
doble del que está junto a В, de modo que también el total de 

15 octava que está junto a B será más agudo que la que está junto 
А en una octava?!, 

Así pues, divídase la regla de esta manera. Puesto que, 

suponerse las ocho notas iguales en tono, es forzoso que las 
tas más agudas de las dos octavas, tomadas en la mitad de AE 
AB, tengan peor sonido, y, sobre todo, la que está junto a В, 

20 estar los segmentos que las producen condicionados por su; 
longitud, tendremos de nuevo cuidado de que las cuatro 
superiores scan más finas y entre sí de igual tono, pero más. 


А 


"Зе sigue el mismo principio de III, а iguales longitudes e igual 
igual sonido, Ahora se obtendrá еп la misma cuerda dos segmentos, uno 
en longitud y tensión que el otro por tanto dos sonidos en relación de octavas 
este modo con ocho cuerdas obtendremos todos los sonidos del sistema de 
octava, Siguiendo a Bakken (Scientific Method in Ptolemy's «Н, 
Cambridge University Press, 2000, págs. 217-218), la línea АВ es la regla 
рага el experimento hay que considerarla como la cuerda. E y А son los 
donde los puentes móviles tocan a la cuerda (mientras que en AB lo hacen! 
puentes fijos), de modo que se establezca AE:AB =: 
tiene que tener como mínimo la anchura de uno de los puentes móviles, 


convexo y sus bases pueden tocarse. Por eso la longitud AE está formada 
suma de las mitades de la anchura de cada puente móvil, dando lugar, como. 
Prolomeo, a «la anchura de uno de los puentes móviles». Si aún, рог 
ез aumentada la separación entre los puentes (es decir, aumentada la 
AE). habrá que hacerlo de forma proporcionada; la longitud añadida a EP 
rá también ser doble de la añadida a FA, para que AE y AB sigan 
exactamente la razón doble en sas longitudes (y por tanto еп tensión. y 
en sonido). A continuación. moviendo los puentes móviles a través de las 
guardando la relación doble siempre entre AE y AB, en todas las cuerdas: 
dremos ocho sonidos y sus correspondientes a octava айа. 

2% De nuevo hay que entender «cuerdas». 
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das que las cuatro inferiores en una quinta y manteniéndose en- 
tre sí éstas en igual tono. Pues así la sección sólo hasta la cuarta 
en ambos tetracordios desde las notas más graves, en sentido 
ascendente, producirá la octava, compuesta del incremento de la 
longitud a una cuarta, y en el de tensión a una quinta". 

Considérense los extremos comunes'* en uno de los seg- 
mentos de los tetracordios en A, B, Г y A; de las notas, en lon- 
gitudes iguales, la más aguda es AE, la cuarta™ desde ella es 
BZ, la quinta ГН y la octava ДӨ; y AE y BZ más agudas en 
tensión que ГН y ДӨ en una quinta'*, Tómense de ellas seg- 
mentos iguales, AK y FA, de modo que sean sus sesquitercias 
BZ y ЛӨ. Cuando los puntos de contacto de los puentes se han 
situado en Ө, A, Z y К, estará claro que serán una cuarta más 
agudas AK que BZ, y TA que ДӨ. Y puesto que también BZ está 

tuada una quinta más aguda que ЛӨ, y AK que ГА (porque el 
rr 
Же Л] oe qa emn OE MIRO dame Maia a OS 
Prae cri qu mata pos i or amer uio or M 
yc a истин AE y AB en sodar las cuerdos уйсун de lach 
та harán una octava perfecta, Así, según BARKER (Scientific Method.. pág. 
elec) ЫЗ 
lp Ap 
pre pede por ei sn. 
e te 
Фо agudo es hypátë mésón, a una quinta de diferencia. Igualmente, hay que 
dd 
al a a I E meris 
ado 

a E BE MA E pee 
ы-н dn oria d ped y 
poe AE y RZ pertenecen jogo de tras más agudo YTH y 
ЛӨ al juego más grave. Por eso la diferencia de tensión entre AE, BZ/TH, AG 
es una quinta (AE tiene igual tensión que BZ, y ГН que ДӨ). 


total de AE también lo está de TH, y el de BZ de AO), es 
ı0 te que también BZ será más aguda que FA en un tono, y 
una octava que ДӨ, ocurriendo lo mismo también en los 
mentos que caen en medio, puesto que cuando la sección. 
cuatro notas más agudas, en general, es bajada а las 
sesquiálteras de la quinta'”, contra lo que sucedía, todas se 
ponen desiguales en tono, para que, siendo disminuidas 
reducción de su longitud hacia el grave, restauren, en 
1з medida en que han sido incrementadas elevando su tensi 
cantidades de las razones originales, 
Por ello, cuando consideramos las posiciones de los 
cordios más agudos en razón sesquiáltera con los nú 
cados en la tabla'*, hemos de tener presente el llevarlos 


2 Entiéndase, cuando pasamos del tetracordio agudo al 
grave que él por una quinta. 

?* El sentido no está claro. Por naturaleza, el aumento de tensión: 
sonido, mientras que el aumento de longitud lo hace más grave, 


en tensión que AE y BZ), en el movimiento hacia el grave ГА ha. 
su longitud pero a la vez es más grave por un tono que BZ; de modo: 
movimiento sucesivo de los puentes en sentido inverso al incremento 
sión lo que hace disminuir la tensión. 

7 Véase IL IS. 
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secciones efectuadas en cada extremo de la regla*%, que exten- 
deremos aquí hasta 130 11/60, para que podamos establecer la 
razón sesquiáltera del número que contiene 86 47/60 partes en 
la más grave de las cuatro notas a partir de la más aguda", 

La longitud de las notas más agudas será incrementada aún 
más si hacemos las cuatro notas mencionadas'* una octava en- 
tera más agudas que las que hay bajo ellas, para que cada una 
de las dos octavas no esté constituida ya, como antes, por am- 
bos tetracordios, sino al contrario, cada una por el otro, es decir, 
toda la octava más aguda por el tetracordio más agudo, y la más 
grave por el más grave, siendo la misma sección colocada junto 
a cada una”, 


= Los puntos equivalents, еп cada cuerda, a E y A de la regla del primer 
diagrama del capítulo; se refiere а las variaciones de esos puentes en las distin- 
tas afinaciones, 

э En la tabla final de 1115, 86 47/60 es el número más alto que corespon- 
de a la cuarta cuerda; su sesquiálero más aproximado es 130 11/60. Pero BAN 
кек (Scientific Method... pág. 222) pone de manifiesto que si bien sobre la 
regla 86 47/60 correspondería а a «cuarta nota descendentemente desde la más. 
aguda», lo que equivale a la йа diezeugménon por posición, en las tablas este 
número (tabla 1, columnas c, d, e) en el mixolidio corresponde a su parhypárè 
mésón por función (= paramési por posición): tampoco se puede identificar su 
sesquiáltra, pues la quinta escala desde el mixolidio (señala Banxen), el hipo- 
Бо, no está a quinta sino a dos tonos y dos leimas, siendo éstas dos escalas 
que no participan en ninguna afinación en la chara, No es posible encontrar una 
Solución a este problema, pues Ptolomeo es explícito pero no coherente con lo 
que ha establecido antes 

* Estas cuatro notas son las cuatro cuerdas que eran una quinta más ago- 
das que ls cuatro restantes. 

= Si antes se operó con dos juegos de cuerdas, cada uno con cuatro cuer- 
das de igual tono entre sí pero siendo las del segundo juego una quinta más 
“agudas que las del otro, ahora este segundo juego está separado por una octava 
del primero, y la sección del primer juego contendrá la octava más grave del 
Sistema, y el segundo juego la más aguda. Por ello es a «misma sección» para 
cada juego, pues la segunda octava es en principio una repetición de la primera 


20 
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Considérese el esquema expuesto conteniendo toda la 
gitud de uno de los tetracordios, у secciónense las cuatro 
más graves de la octava en los extremos A, B, Г y A, [10] 
más agudas en E, Z, H y 6, н 


ДӨ es dividida еп la nota más grave y la más aguda de 
Octava; la siguiente, es decir, ГЇ, en las dos siguientes a partir 
las mencionadas; BZ, en las dos que son terceras desde ell 
15 AE en las dos que son cuartas desde los extremos, de тодо, 
€l orden está contenido en un círculo, desde la más aguda 
la más grave, a través de @, H, Z yE, y de А,В, Г y A. Tras 
alineado alternativamente junto a las notas solamente el 
mento más grande en cada parte (de la regla antes mencion: 
en las longitudes tomadas antes en razón doble, de modo que 


HARMÓNICA 561 


mos los puentes bajo los cortes señalados por los números, está 
claro que la nota ӨК producirá la más aguda de la octava, HA la 
segunda a partir de ella, ZM la tercera, EN la cuarta, AZ la quin- 
та, BO la sexta, ГП la séptima y AP la octava, Y si le asociamos 
el otro tetracordio, aplicando también sobre él la sección consti- 
tuida por los mismos números, haremos dos octavas: si ambos 
tetracordios son iguales en tensión, también ellas entre sí serán 
iguales en tensión y como si fuesen duplicadas, pero si ambos 
difieren en tensión en una octava, diferirán por la misma magni- 
tud, y se conjuntarán hasta la doble octava, 

Por ello, está claro que la reducción hacia posiciones más 
agudas ya no hace un corte aquí más allá de la longitud OK, lo 
cual ocurría en la serie primera, al introducir allí otras notas 
сото las más agudas. Y también es evidente que, con este mé- 
todo, solamente puede tener lugar el primer procedimiento, 
pero по ya el que opera por medio de puentes comunes!” En 
efecto, al mantenerse necesariamente iguales las distancias la- 
terales entre las cuerdas а lo largo de toda la longitud, aquel 
orden mantenía iguales las razones contenidas por las mismas 
motas entre cada extremo, de acuerdo con la identidad de la dis- 
tancia lateral entre ellas, puesto que estaban dispuestas para ha- 
cer todas la octava en las partes opuestas entre sí; mientras que 


тё aguda de a octava, y AZ la más aguda de las cuatro primeras notas dela 
octava. 

= En la anterior utilización del canon la sección ӨК ега la que producía 
la nota más aguda, pero aquí ya no ve acotada айп más su longitud, lo que 
ocurría en el caso del par de teracordios separados por una quinta, donde la 
sección correspondiente ега más сопа, у por tanto con un sonido de peor cali 
dad. Además, allí «eran otras las notas más agudas» porque la afinación del 
conjunto de cuerdas era diferente еп ese sector de cada cuerda. 

5 El primer procedimiento es la sección de las cuerdas mediante puentes 
móviles para cada una de ellas, porejemplo! 11 y II 2. El segundo procedimien- 
то, «por medio de puentes comunes» es el descrito en 47.18 s. 11 16 y IL. 


w 


las mismas notas y las mismas distancias laterales entre: 
extremo, ya no puede abarcar los resultados de los ex 

25 diante la similitud а lo largo de toda la longitud, Tales 
pues, los procedimientos más fiables con los que dividir 
temas de razones dobles, en las notas correspondientes ai 
tad de los números”, 

En general, hay que asignar, para la práctica que 

la octava, los números expuestos que tienen la sección 
nêrê diezeugménón, para que la melodía se 


zo expuestos desde la лде hyperbolaíón o desde la mése, 
la melodía se pueda ajustar en ambos extremos, que son: 
Запек", E incluso hay que tener cuidado de que, аш 

s0 menor la anchura de los puentes móviles que la de los 
los extremos (lo que es necesario para que no priven 
gran parte de la longitud), la convexidad de todos ellos 
са circunferencias de círculos iguales, y de que no haya 
па variación en las longitudes entre los puntos de 

5 по ser necesario que los puentes móviles tengan una 
más elevada que la de los extremos. 


** Ambos procedimientos de sección son incompatibles, pues en 
del puente móvil único las razones entre las longitudes sonoras de 
dos cuerdas son las mismas que la distancia que separa a ambas 
punto de pivotación del puente móvil único; en el caso de los puentes 
para cada cuerda, las distancia laterales entre las cuerdas son siempre 
таз, y por tanto esa relación de equivalencia que existía en el primer 
miento no existe aquf: las razones entre la distancia de las cuerdas коп, 
es a las razones entre sus longitudes. 

* Los sistemas son dobles porque se trata de la división de una: 
tava, siendo la más aguda de ellas gemela de la anterior. 

2% Cf. 1115, donde los números de las tablas en las escalas que iba 
la mésé descendentemente eran los mísmos que discurrían desde la 
bolaíón, pues ambas notas hacen hacia el grave la misma octava. 


HARMONICA 563 


Considérese, pues, la base del canon en la línea recta AB; le- 
vántese en ángulo recto a ella АГА y BEZ, y dibújense los arcos 
HA y ƏZ de círculos con centros еп Г y E, conforme a las circun- 
ferencias convexas de los puentes, de modo que BZ sea mayor que 
AA. Triceso, tangente a las circunferencias en Н y O, la línea rec- 10 
ta OH, y únanse НГ y OE; cónese HO, por la prolongación de TA, 
епК, y del mismo modo, por la prolongación de EZ, en А2". Pues- 
to que las rectas, señaladas a través del centro de la anchura de los 
puentes, caerán en los puntos A у Z, si AA y BZ se extienden por 
ellos, también puntos de contacto con las cuerdas así como los is 
segmentos de pulsación se establecen en los puntos A y Z. 


A 


Está claro que también la aplicación de la regla, cuando es 
adaptada a los extremos K y A, mostrará la longitud KA, mien- 
tras que su aplicación entre los auténticos puntos de contacto y 
segmentos de pulsación hará HO". El triángulo THK tiene los 91 


¡posición son cilindri 
™ Ladis es la de un puente fijo y uno móvil. Ambos 
cos (sus centros en Г y E), pero el móvil es más alto (distancia BEZ) que el fijo 
(distancia АГА) para que lu cuerda adquiera una tensión determinada y su 
pulsación produzca una nota. La cuerda es entonces la línea inclinada que toca 
alos puentes en H y 0. 

77 Los verdaderos puntos de contacto entre la cuerda y los puentes son H y 
Ө, pero por la disposición física del instrumento no se puede colocar la regla a 
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mismos ángulos que EOA porque ГК es paralela a EA, y FH. Así pues, creo que hemos demostra- 


EO. Y poresto, como EO es respecto a TH, así será OA re 3 Enqué género hay do suficientemente y de muchas mane 
a HK; entonces, cuando sean iguales ГН y EO (es decir, cuand que situarla facultad que la naturaleza de la harmonización 
las circunferencias ZO y HA hagan arcos de círculos iguales armónica y su ciencia posee razones interválicas propias que 
з también ӨЛ será igual que HK, y KA que el total de НӨ; llegan hasta los intervalos melódicos”%, 
modo que la distancia delimitada por la regla no se diferenci y cuáles pertenecen а cada uno; de modo que tampoco tendrían 25 
de la auténtica en absoluto, Pero si son desiguales ya no se т dudas quienes se afanan en la racionalidad de las hipótesis y en 
tendrá tal efecto”, sino que se mostrará mediante la su legitimación mediante la evidencia (es decir, los usos del 
Ого segmento diferente del que es por naturaleza. Y si fuese canon que hemos desarrollado), porque pueden reconocer, а 
posible que tal variación ocurriera absolutamente en todas través de todas sus formas, la confirmación de los sentidos. Y 92 
10 notas con la misma razón (lo que ocurriría si todos los puer сото es inevitable que quien estudie estas relaciones se quede 
mantuvieran las mismas distancias respecto a los extremos), no inmediatamente admirado (si también lo hace con otras formas 
sobrevendría ningún error en su utilización, al ser aumentadas o de belleza) de la facultad armónica, de cómo es la más racional, 
disminuidas con las mismas partes las razones en cada una d descubriendo con total exactitud y produciendo las diferencias 
Jas cuerdas. Pero ya que es totalmente forzoso que los desplaza entre las formas apropiadas; y descar, por algún tipo de amor 
mientos de los puentes hagan desiguales las longitudes, a lo qu divino, contemplar, por así decir, su propio género y con qué 3 
15 sigue que el exceso en las mayores distancias se establece con otras cosas está conjuntada de las que están comprendidas en 
las menores diferencias, mientras que en las menores al cont este universo, intentaremos lo más brevemente posible exami- 
rio con las mayores, el error no sería insignificante en las longi- nar esta parte restante de nuestro estudio, para manifestar la 
tudes de las secciones en una harmonización de este tipo, sin magnitud de tal facultad. 
hacemos las posiciones y los desplazamientos de los puer Puesto que todas las cosas existentes se sirven como princi- 
fijos y móviles con el procedimiento que hemos dispuesto. pios de la materia, el movimiento y la forma, de la materia en lo 10 
subyacente y de lo cual procede, del movimiento en la че, 
не Ё por lo cual es movido, y de la forma en el fin y para lo cu 
ario perro a ce о Ны ci i 
E sinque por a vcn de hum de pene nói e an 
¿tra parte, НГ OE, entonces ДГ = ZE. De nuevo, como las circu como el fin, puesto que precisamente ella misma, al contrario, 
son iguales, HK = A, de modo que al final obtenemos dos triángulos iguales da lugar a un cierto fin como es el carácter melódico, un ritmo 
esto no se tendría si os círculos de los puentes по fuesen idénticos), МКГ) 
ӨЛЕ. Se obtiene así que es igual la longitud HO que KA, de forma que si — 
то se pude medir la verdadera distancia que determinan ambos puentes en s T Los intervalos melódicos, el último tipo de la clasificación establecida 
contacto con la cuerda, HO, sf se puede hacer, al ajustar la regla a la basê PA 
pendicular АВ, con а distancia equivalente KA. 7 Pulomeo recoge aquí tres de las cuatro causas aristotélicas; cf, ANS- 
7? La equivalencia exacta НӨ = KA. Tót., Física 194 23-30 y Metafisica 983a 24-32. 
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ıs bien dispuesto, orden y belleza; sí en cambio como la 
que procura la forma apropiada а lo subyacente, x 
Y siendo concebidas tres causas como las más elevadas, 
concerniente a la naturaleza y al simple ser, otra a la razón 
buen ser solamente, y otra a la divinidad y el buen y 
ser, la causa correspondiente a la armonía no hay que si 
еп lo concerniente a la naturaleza (pues la armonía no. 

20 el ser a lo que subyace), ni en lo concerniente a la divi 
(puesto que tampoco es la primera causa del ser etemo) 
está claro, en lo concerniente a la razón; la cual, al estar 
una y otra de las causas mencionadas, colabora con 
produciendo el bien: acompaña siempre a los dioses en. 
que ellos siempre son inalterables, mas a los objetos físicos! 
a todos ni en todo momento, por el motivo contrario. 

25 —— Ya que de la causa relativa a la razón un aspecto es el 
dimiento, concerniente a la forma más divina, otro la habi 
técnica, concemiente a la razón misma, y otro el hábito, 
niente a la naturaleza'”, descubriríamos que la armonía. 
en todos ellos su propio fin: pues la razón, de modo simple: 
general, produce orden y proporción, mientras que la 
mónica, en particular, los produce en el género audible, 

зо como la razón imaginativa lo hace en el visual y la críti 

ээ inteligible, En lo que es audible proporciona un orden. 
que denominamos específicamente «carácter melódico» 
al descubrimiento teórico de sus proporciones con el 
miento, a su demostración práctica con la habilidad t 
la subsiguiente pericia con el hábito. Y esto, porque la: 

з general, descubre el bien de una manera especulativa, 

vista con la actividad lo que ha sido comprendido, y 


™ CI. ARISTÓT., Metafísica 10268 18 ss., Prot., Sintax. тието 
Hemero y Sobre el criterio 16, 22.13-24 А Laser. 
77. Cf. ARISTÓT., Metafisica 1074b 16 y Ética a Nicómaco 114049. 
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misma lo subyacente mediante el hábito, de tal forma que, con 
razón, la ciencia común de las formas relativas a la razón, deno- 
minada particularmente «matemáticas», no se atiene sólo al 
conocimiento teórico de la belleza (como algunos podrían su- 
poner), sino a la demostración y al ejercicio, pues proceden 
consecuentemente de ella. 

Tal facultad se sirve, como instrumentos y servidores, de los. 
más elevados y maravillosos sentidos, la vista y el oído", pues 
están ligados en mayor medida que los demás al principio rec- 
tor™, y son los únicos de entre aquéllos que no distinguen su 
objeto sólo mediante el placer; antes bien, lo hacen mediante la 
belleza. En efecto, con cada uno de los sentidos uno podría des- 
cubrir las diferencias propias de cada objeto sensible: por ejem- 
plo. con la vista lo blanco y lo negro, con el oído lo agudo y lo 
grave, con el olfato lo aromático y lo pestilente, con el gusto 
lo dulce y lo amargo, con el tacto, por ejemplo, lo blando y lo 
duro; у, por Zeus, lo que es apropiado o no en cada una de las 
diferencias. Pero la belleza o fealdad nadie las juzgaría propias 
del tacto, del gusto o del olfato, sino sólo de la vista y del oído, 
сото la forma?" y la melodía, o los movimientos de los cuerpos. 
celestes y las acciones humanas; de ahí que sólo ellos entre los. 
demás sentidos se asistan mutoamente a menudo con sus per- 
cepciones gracias а la parte racional del alma, como si verdade- 
ramente fuesen hermanos"': el oído es el único que muestra lo 
visible por medio de las palabras pronunciadas, y la vista es el 


T CE supra 525. Ahora no extraña la consideración del oído como criterio 
armónico, pues su racionalidad le hace válido sobre todo si tenemos a la vista 
la definición del campo de las matemáticas en 93.7. Ptolomeo también trata 
de la importancia de vista у oído сп Sobre el criterio 23.13 ss. 

э" Cf. supra 7.15. 

ж Gr. тогри, la «forma» de los cuerpos como objeto del sentido de la 
vista, 

сє. Argurras. fr. B1 47 ніх Калма y PLATÓN, República 530d б. 
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único que refiere lo audible por medio de los signos 
у а menudo uno y otro resultan más claros que si sólo uno: 
ellos expresara lo mismo, como cuando lo que nos 
3 con palabras nos es más instructivo y fácil de memorizar 
diagramas o letras, y aquello que hemos conocido mediante 
йа se vuelve más claro miméticamente gracias а su ex 
poética; por ejemplo, una vista de las olas, descripciones de 
gares, batallas y circunstancias emotivas, de modo que las 
adquieren una disposición afecta а las formas de las cosas. 
ı0 critas, como si las viesen. Así pues, no sólo por percibir lo. 
es propio de cada uno", sino también por rivalizar entre sf eq 
aprender y contemplar los objetos llevados а su cumpl 
de acuerdo con su razón apropiada, tanto ellos mismos como: 
pertinentes ciencias más racionales alcanzan un mayor grado: 
belleza y utilidad: en lo que se refiere a la vista y los movimi 
tos respecto a un lugar de los objetos que sólo son visibles, 
1з decir, los cuerpos celestes, la astronomía; y en lo que se refi 
al oído y, por su parte, los movimientos respecto a un lugar 
los objetos que sólo son audibles, es decir, los sonidos, la 
mónica. Se sirven, como instrumentos indiscutibles, de la. 
mética y la geometría para investigar la cantidad y la cualidad, 
los primeros movimientos; y ellas mismas son como 
nacidas de dos hermanos, vista y oído, y alimentadas, por: 
a mayor cercanía en linaje, por la aritmética y la geometría... 


*% Todo este pasaje se entenderá mejor si se recuerda que en la 
la lectura se hacía en voz ala. por lo que vista y oído colaboran. 
2% Los dos sentidos, vista y oído. 
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4, Que la faculiadde Соп esto habremos esbozado que la 


la harmonización facultad de la armonía es una forma de la 
байн, geim.» causa relativa a la razón, referida a las 
palas iones de los movimientos, y que 
а bd a d sient CG ê dri edad 
través del alma matemáticas concerniente а las razones 
Jumana У 105 imerválicas de las diferencias audibles, 
desplazamientos 


celestes que tiende ella misma al orden que so- 
breviene como consecuencia del conoci- 
miento teórico a quienes la ejercitan. 


Y hay que añadir que sería necesario que tal facultad, como s 


también las demás, existiese en todo aquello que contenga en sí 
un principio de movimiento”, por mínimo que sea; pero, sobre 
todo y en mayor medida, en aquello que participe de la natura- 
leza más perfecta y racional, por el parentesco de su genera- 
ción. Sólo en éstos es capaz de revelarse preservando total y 
claramente, en el mayor grado posible, la semejanza de las ra- 
zones interválicas que producen lo conveniente y lo harmoniza- 
do en las diferentes formas. 

En general, cada una de las cosas regidas por la naturaleza 
participa de una cierta razón en los movimientos y en la materia 
subyacente", Donde esta razón puede mantenerse en su pro- 
porción, existe allí generación, cuidado, preservación? y todo 
aquello que decimos que es superior: pero si es privada de su 
propia facultad, donde esto ocurre, todo es lo contrario de lo 
que hemos dicho, inclinándose la balanza a lo peor. Ahora bien, 
no se percibe en los movimientos que modifican la materia mis- 
та, pues debido a su carácter inconstante no se puede delimitar 


7 Es deci, los objetos de la física cf. ARISTO; Metafisica 10648 15 s. 
зе Cf. supra 52021. 
* La misma idea se encuentra en ARISTÓT., Acerca del mundo 397b 2-8. 
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ni su cualidad ni su cantidad", pero sí en aquellos que pose 
20 una relación más estrecha con la forma. Éstos son, como de 
mos, los de las cosas más perfectas y racionales en su natu 


za: en las divinas los movimientos celestes, y en las mort 
sobre todo, los del alma humana, porque sólo a cada una de 
mencionadas le corresponde el primer y más perfecto mo 


miento", es decir, el de lugar, e incluso también ser racion 
25 Y revela y enseña, en la medida en que es posible captarlo al 
humano, el gobierno de acuerdo a las razones armónicas de 


notas, como se puede v. 


dividimos en partes cada forma, 


primer lugar la que concierne al alma humana, 


5. Cómo se ajustan los. la in 
intervalos consonantes 
а las distinciones 


E 


Son tres las partes primarias del alma, 


telectual, la sensitiva y la posesiva™™", 


y tres las formas primarias de interv 
м primarias del alma,  homófonos y consonantes, el ho 
con sus formas propias de octava y los consonantes de quint 


: de forma que se ajustan la oc 


va a la intelectual —pues en cada una existe en el más alto gr 


la simplicidad, la igualdad y la falta de diferencia, la quinta 
la sensitiva y la cuarta a la posesiva. Y es que la quinta está m 
ıs próxima ala octava que la cuarta, al ser más consonante porte 


* Se refiere a los movimientos según la cualidad y la cantidad que di 
pue, junto con el local, f. AuisTór., Fisica V 2. 

я Sobre еме tipo de movimiento, cf. Axtsror., Física 260b 15 ss. 

* Cf. Ашэтбт., Sobre el alma 11 2-3, La parte «posesiva» (helribón) p 
cede del estoicismo, en tanto que Aristóteles habla de una facultad «nutriti 


7" Pura la clasificación de los intervalos, cf. supra 17. 


similares а las que se leen a continuación se encuentran еп Arísrines Quin 


ко, Ш 11 y PLutanco, Cuestiones platónicas 1008 D 6-11 
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su exceso más próximo a la igualdad”, así como la parte sensi 
tiva está más próxima a la intelectual que la posesiva, por parti 
par ella misma también de una cierta percepción”: pues igual 
que los seres que tienen posesión no siempre tienen sensación, ni 
los que tienen sensación tienen siempre entendimiento, y al con- 
trario, los que tienen sensación también tienen siempre posesión, 
y los que tienen entendimiento siempre tienen posesión y зеп- 
sación, así donde hay una cuarta no siempre hay una quinta, 
ni donde hay una quinta hay siempre una octava?" al contrario, 
donde hay una quinta también hay siempre una cuarta, y donde 
hay una octava siempre una quinta y una cuarta, porque éstas son 
propias de los intervalos melódicos y los compuestos menos per- 
fectos, mientras que aquélla lo es de los más perfectos, 

Y se podría decir que son tres las formas de la parte posesiva 
del alma, en igualdad numérica con las de la cuarta”; las del 
crecimiento, madurez y declive” (pues éstas son sus primeras 
facultades); cuatro, en cambio, las de la parte sensitiva, en 
igualdad numérica con las de la consonancia de quinta: las de la 
vista, oído, olfato y gusto (si mantenemos la del tacto común a 
todos, ya que por medio del contacto con lo perceptible produ- 
cen, de algún modo u otro, sus impresiones); y a su vez, siete 
muy diferentes las de la parte intelectual, en igualdad numérica 
con las formas de la octava: representación, por la comunica- 
ción desde lo perceptible; entendimiento, por la primera impre- 
sión: concepto, por la retención y memoria de lo que ha sido 


9 CL supra 1524 ss. 
* Ge. kasálépsis. En 93:24 es la parte racional del alma la que mediante 
vista y oído está conectada con las Autalépseis; pero еп 69.1 éstas están unidas a 
la percepción, de modo que ambas facultades participan de estas aprehensiones. 

7" Entiéndase «por integración», pues una octava contiene una quinta, y 
una quinta una cuarta. 
7* Sobre las formas de los intervalos de cuarta, quinta y octava, véase 13. 
эе Cl. Amsrór.. Sobre el айта 411a 30 L, Acerca del mundo 397b 2. 
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impreso; pensamiento, por la reflex i 
por la conjetura de lo superficial; razón, por el correcto. 
nimiento, y conocimiento, por la verdad y la comprensión 

Además, si dividimos nuestra alma de otro modo 
parte racional, otra irascible y otra concupiscible””, 
hacer corresponder razonablemente, por motivos similares: 
ya dichos de la igualdad, la racional a la octava, la irascible 
de alguna manera está más cerca de ella, a la quinta, y la c 
piscible, situada abajo, а la cuarta. Lo demás en torno al 
a sus respectivas inclusiones podría considerarse de fo 
milar a partir de ahí; y descubriríamos que las distinciones: 
importantes entre las virtudes propias de cada parte 
nuevo, en igualdad numérica con las que hay entre las fc 
de las primeras consonancias, pues también el carácter. 

¿o de las notas es una cierta virtud suya, mientras que su c 
cia es un vicio, y a la inversa, la virtud de las almas es un € 
carácter melódico de ellas, mientras que el vicio es su 

Y es común a ambos géneros la harmonización de sus re: 
vas partes cuando lo hacen conforme a la naturaleza, y 1 
Че harmonización cuando lo hacen en contra de ella. 

Las tres formas de la virtud de la parte concupiscible, co 
pondientes a la consonancia de cuarta, serían templanza 
desprecio de los placeres, fortaleza en la perseverancia 
necesidades y pudor en la abstención de lo vergonzoso. D 
parte irascible son cuatro las formas de la virtud, c 
tes a la consonancia de quinta: mansedumbre en la al 
exaltación por la ira, ausencia de miedo en la imp 


firmeza en la perseverancia ante las dificultades. Las si 
mas de la virtud relativas a la parte racional serían 


* CI. Prot, Sobre el criterio 521 ss. LANMENT. 
M Esta nueva división del alma es platónica: cf. República 439 э. 
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rapidez de pensamiento, talento en la perspicacia, sagacidad еп 
el discemimiento, sensatez en el juicio, sabiduría en la especula- 
ción, prudencia en la acción y pericia en su ejercicio. De nuevo, 20 
igual que en la harmonización es necesario que la exactitud de 
los homófonos tenga prioridad, y que a éstos les siga a continua- 
ción la de los consonantes y los melódicos (porque un error mí- 
nimo en las razones interválicas pequeñas no entorpece la melo- 
día tanto como en las mayores y más importantes), así también 
еп el alma es natural que las partes intelectivas y racionales go- 
етеп las restantes y subordinadas; y necesitan mayor exact 
tud en lo relativo a la razón, pues también contienen en sí mis- 
mas la totalidad o buena parte del error que haya en aquéllas. 

La disposición absolutamente más fuerte del alma, la justi- 
cia, es como una consonancia de estas partes entre 5Ї?”, confor- 
me a la razón que prevalece en las más importantes: las de la 30 
benevolencia y racionalidad se parecen a los homófonos, las de 
la percepción adecuada y el vigor o el coraje y la templanza, se 
parecen a los consonantes, y las partes que producen y partici- 
pan de las armonías se parecen a las formas de los melódicos. 
La total disposición del filósofo es semejante a la armonía total 
del Sistema Perfecto, pues la comparación entre sus partes se өк 
establece conforme a las consonancias y las virtudes, y la más 
perfecta comparación lo es entre una cierta consonancia y vir- 
tud, ambas formadas por todas las consonancias y todas las vir- 
tudes, por así decir virtudes y consonancias tanto melódicas 
como anímicas. 


P CE. PLATÓN, República 4àle, 443b-c. 
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6. Comparación entre ураан 
Сота оо pios, es decir, el teorético y el р 
harmonización y los de eXisten tres géneros, en el teorático el 

las principales virtudes co, el matemático y el teológico*", y епі 
práctico el ético, el doméstico y el рон 
10 co, sin que ninguno se diferencie еп la función (pues las virtud 
son comunes a los tres géneros y están relacionadas unas con ot 
aunque sí en magnitud, consideración y concepción de su orgar 
zación, se podría comparar apropiadamente con cada una de 
tríadas los llamados igualmente «géneros» en la armonía: me refi 
ro al enarmónico, el cromático y el díatónico*", pues también ello 
adquieren sus diferencias con la magnitud y la amplitud que aus 
ıs mentao disminuye. En efecto, una cosa así la experimentan el p 
nón y el ápyknon, tanto por posición como por función“, 
Pues bien, el enarmónico hay que compararlo con el físico y 
ético, por la común reducción, respecto a los demás, de su magn 
tud; el diatónico al teológico y político, por la semejanza de: 


эя CL Nustór, Metafísica 9930 20, Pollica 1333а 25. Arístivas Qui 
mito (1 5) también distingue música entre práctica y música teórica. 

* Сї. mpra 92:16-18 Аматбт. Metafisica 1026 а 18 ss. 

19% Menos evidente en Aristóteles, esta subdivisión se halla, por ejempl 
еп ANDRONICO DE Ronas, Sobre los afectos Il 4 o ALNO, Introducción: 
Platón 3,1 

* En realidad, sólo el género enarmónico recibe su nombre a partir d 
sustantivo «armonía». Asísripts QuINTLIANO, Ш 11, compara los gés 
melódicos con las tres dimensiones (línea. plano y profundidad) y con tres a 
pectos del ser humano (alma, naturaleza y cuerpo) 

+ Sobre prin y руйлоп, cf supra В s sobre posición y función, Il 

^^ La «reducción de la magnitud» en el enarmónico está referida а la 
tiva disminución de los intervalos de su руйлди respecto а los géneros cr 
tico y diatónico; ahora bien, no está clara la correspondencia de esta reduc 
en la ética y la física. Además, si la física (según AristÓT., Merafísica 1025 
26) es lo que se ocupa de movimiento, el enarmónico es el más inmóvil en. 
intervalos porque no tiene variantes o coloratus, a diferencia de los otros 
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orden y magnificencia? y el cromático, al matemático y domésti- 
со, por coincidir en su posición intermedia respecto a los extre- 
mos**. Pues el género matemático, en gran medida, está situado 
entre el físico y el teológico; el doméstico participa del ético por su. 
carácter privado y subordinado, y del político por su sociabilidad y 
gobiemo; y el cromático está unido de algún modo con la rel 
ción y suavidad*" del enarmónico, y con la vehemencia y la ten- 
sión del distónico, aunque es diferente de cada uno de ellos, igual 
que la тёзё es más aguda en una octava que la proslambanómenos, 
y más grave en una octava que la nété iyperbolaíón. 


De manera parecida podríamos hacer 
corresponder las modulaciones entre los 
tonos en los sistemas con las modulacio- 
nes del alma en las circunstancias de la 
vida. Pues al igual que en las prime- 
ras, aun manteniéndose iguales los géne- 
то”, resulta una cierta variación en la melodía en caso de que 
las posiciones con las que dan lugar a su actividad sean altera- 
das o no respecto a las continuas y habituales, también así en las 


7. Cómo se parecen 
las modulaciones de 
1а harmonización 
a las modulaciones 
circunstanciales 
del alma 


© El vorden» en el diatónico podría estar referido a su mayor igualdad en 
Jos intervalos: su relación con la teología no debe de ser ajena al hecho de que el 
Demiurgo platónico trabajó en la creación del universo con el género diatónico, 

= El género cromático es tradicionalmente considerado «intermedio» en- 
ire el enarmónico y el diatónico en las fuentes; de ahí su adscripción a las ma- 
temáticas, que ocupan una posición central en el esquema aristotélico. En la 
Sintax. matemát. (1 1), Ptolomeo establece la posición intermedia de las mate- 
máticas entre la teología y la física. 

= «Suavidad debe entenderse en el sentido técnico de 29,1. La «tensión» 
del diatónico se refiere a la mayor altura tonal de su lichanós o parant 

© Entiéndase los «géneros de la melodía» (enarmónico, cromático y dis- 
tónico). Las «posiciones» a las que a continuación se alude son las de aquellas 
motas por función que definen cada «tono», y por tanto a través de su variación, 
la modulación entre éstos (mientras que el género permanece invariable). 


EI 


w 


a 
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modulaciones de la vida las mismas formas de las d 
anímicas se inclinan de alguna manera a distintos modo 
vida, siendo atraídas con las costumbres de las formas de 


bierno del momento a las condiciones más favorables para ell 
Esto ocurre también en la legislación, pues a menudo las ley 


son transformadas para una administración de justicia 
Ча a las circunstancias, 

Así pues, igual que las situaciones de paz inclinan el 
de los ciudadanos a una mayor estabilidad y moderación, 
Tras que las de guerra, al contrario, lo hacen hacia una 
audacia y altivez, y por su parte la escasez y carencia de lo 


cesario las inclinan a una mayor templanza y frugalidad, mi 


tras que en tiempo de abundancia y provisión lo hacen a 
mayor prodigalidad e intemperancia, y en los demás са 
manera parecida, también del mismo modo en las 
nes en armonía la misma magnitud se inclina a producir ег 
tonos más agudos una mayor excitación, mientras que en los 
graves una mayor tranquilidad, porque en las notas mayor 
deza es mayor tensión, y mayor gravedad es mayor diste 
de forma que también aquí se pueden comparar con prop 
los tonos centrales, que están en torno al дого, a las form 
vida comedidas y estables; los más agudos, junto al 
a las agitadas y más activas; y los más graves, junto al hip 
rio, a las relajadas у más tardas”, 

Por tanto, nuestra alma se compadece manifiestamente 
la misma actividad melódica, como si reconociera el p 


^" Prolomeo alude aquí a Ios caracteres (rhé) asociados en lam 
a cada escala musica. EI criterio de atribución se basaba en principio еп 
та tonal, aunque sin duda intervenfan otros factores (como la ins 
género literario, etc.) Para Робото, los valores éticos asociados a 
gravedad son el nexo entre «circunstancias vitales» y «modulaciones. 
cas», a través de los genéricos «tensión» y «relajación». El carácter се 
Чопо ез herencia de la gran consideración de еме modo еп las fuentes 
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de las razones interválicas de su particular organización, y fuera 
moldeada por ciertos movimientos propios de las característi- 
cas de la melodía, de forma que unas veces es llevada a placeres 
y disipación, y otras a lamentaciones y recogimiento; unas ve- 
ces es embotada y adormecida, y otras estimulada y despertada; 
unas veces se inclina a una cierta tranquilidad y serenidad, y 
«газ al frenesí y al entusiasmo, al modular la misma melodía 
еп cada ocasión de un modo u otro y arrastrar al alma а las dis- 
posiciones formadas de la semejanza con las razones interváli- 
сав", También Pitágoras, cuando comprendió esto, pienso, 
aconsejaba ocuparse de la música y la agradable melodía al le- 
vantarse con la aurora, antes de comenzar cualquier actividad, 
para que la turbación en el alma al despertar del sueño, trocada. 
antes en una disposición de pureza y en una dulzura ordenada, 
dispusiera bien afinada y consonante para los quehaceres dia. 
rios". Y me parece también que el que los dioses scan invoca- 
dos con música y melodía (por ejemplo, con himnos, aulós о 
rígonos egipcios?) revela nuestros deseos de que atiendan las 
plegarias con favorable amabilidad. 


+" Por el parentesco entre el alma y la música, el carácter de la melodía 
clina» el carácter del alma, y los estados psíquicos «modulan» como lo hace 
la melodía. Las atribuciones de los caracteres, siguiendo а J. SOLOMON; 
Prolemy's Harmonics: Translation £ Commentary, Leiden-Boston-Colonia, 
1999, pág. 151, n. 152, serían: mixolidio-entusiasmo, lidio-estimulación, fri- 
io-plscer, dorio-normalidad, Nipolidio-recogimiento hipofrigio tranquilidad, 
hipodorio-embotamiento: estas atribuciones no coinciden del todo con lo que 
sabemos de los caracteres modales por las fuentes 

^ Una anécdota sobre Pitágoras bien conocida en la Antipücdad; cf. JAM- 
висо, Vida de Pitágoras 25, 114, QUINTILIANO, Institue: Orat. IX, 4, 12. 

<< El trígono egipcio es un tipo de агра formada por cuerdas de longitud. 
decreciente, con la más larga en la part exterior: Algunas fuentes hablan de un 
origen sirio, lidio о frigo. 
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Con esto nos quedará a la vista la; 


S. Dela semejanza — wi 
шга — nidad del alma humana con la ha 


Perfecto y el círculo. zación, pues, para decirlo breves 
central del zodiaco — las homofonías y consonancias se 
revelado ordenadas conforme a las pi 


tes primarias del alma; los tipos de intervalos melódicos*"* com 


forme a los tipos de virtud; las diferencias en los géneros de lo 
tetracordios, con los géneros de la virtud según su estima 
magnitud; y las modulaciones entre los tonos, con las variaci 
nes de los caracteres en las circunstancias de la vida. Como: 


das conforme a las razones armónicas, uno de nuestros camino 
será común a todas ellas o а la mayoría; el otro será propio di 
сайа una en particular, Comenzaremos por el primero y 

En primer lugar, pues, el hecho de que tanto las notas 

los desplazamientos de los cuerpos celestes se realicen sólo: 

зо diante el movimiento interválico*!*, sin que se derive ningur 
de los cambios que alteran la sustanci 
mos propuesto; después, que los períodos de los cuerpos. 
reos son todos circulares y ordenados, y que la periodici 


101 de los sistemas armónicos es similar. Efectivamente, el 
la tensión de las notas parece como si avanzasen en línea 


"9 Aquí en el sentido abarcador de homofonías, consonancias e 
melódicos (cf. supra 17). 

^ Como veremos, cada astro equivale a una nota del Sistema Per 
por tanto los astros entre sí guardan razones iguales a los que mantier 
notas; es decir, se trata del movimiento interválico de la voz propio de 
canta, frente al otro continuo, propio de quien habla. 

1% Cf, Auistór,, Física VII 8. Para Aristóteles, el movimiento: 
está asociado n generación y corrupción, mientras que el circular no. 
alteración pues es infinito y continuo, 

** Sobre la periodicidad del sistema modal, cf. supra 58.5. Esta 
dad» permite la comparación con el círculo del zodíaco. 
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pero la función y la relación que mantienen entre sí (algo propio 
de ellas) se realiza y se encierra en uno y un mismo período 
según la razón del movimiento circular"? como que no hay ahí, 
por naturaleza, comienzo alguno, sino una única posición que 
alterna en diferentes puntos continuos, 

Así, si se cortase racionalmente el círculo central del zodía- 
co*™ en uno de los puntos equinocciales*!, y extendiéndolo se 
ajustase al Sistema Perfecto de doble octava con la misma lon- 
gitud, el punto equinoccial no cortado correspondería a la més, 
mientras que uno de los extremos del punto cortado correspon- 
dería a la proslambanómenos, y el otro a la nêtê hyperbolaíðn. 
Y si arqueando en un círculo la doble octava (por función) у 
conjuntando la Ayperbolaía*? con la proslambanómenos, se 
unificasen ambas notas, es evidente que tal conjunción se opon- 
drá diametralmente a la mésd, y estará respecto a ella en la ho- 
mofonía de octava. Lo razonable de dicha comparación se sos- 


Cf. supra II 5, donde se distinguió entre notas por posición y por fun: 
ción. Aquí, «orden» y «tensión» equivalen a la «posición» de la nota en el sis- 
tema. y por ello se comparan con el avance en línea recta: el movimiento recti- 
ineo equivale a un incremento sucesivo de tensión. Por otra parte, «función» y 
relación de unas con otras» representan la concepción funcional de la nota, el 
papel relativo que desempeña en el sistema. Por ello, esta última nomenclatura 
equivale al movimiento circular. 

^ El zodíaco es un círculo oblicuo respecto a los otros círculos perpendi- 
culares al eje de la Tierra, entendido como una banda donde se imaginan figu- 
ras animales. Éste es el «círculo central» al que se refiere Ptolomeo (cf. Terra- 
biblos 19 y Sintax. matemát. 15). 

9 Cf. Prot, Tetrabiblos 1 12. Los signos equinocciales son Aries y Libra 
(diametralmente opuestos en el círculo del zodíaco), que tocan y dividen en dos 
el círculo del ecuador. Como el Sistema Perfecto tiene quince notas y el zodía- 
co doce signos. Ptolomeo hace corresponder la nota mésë (primera nota que 
repite a octava alta la proslambanómenos) con Libra y nété hyperbolalón y 
 proslambanómenos con Aries (signo que produce, en el corte, dos extremos). 

= Оша forma de designar la nét hyperbolaión. 
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tiene porque a la posición diametral en el círculo le afectan 


mismas demostraciones que tienen lugar en la octava: 
comprendida en ella la razón doble de todo el círculo res 


al semicírculo, en mayor grado de igualdad si se compara 
20 las demás posiciones, pues por fuerza sólo el diámetro pasa pa 


el centro del círculo (principio de la igualdad de la fi 
porque otras líneas trazadas de modo diferente, aunque d 
ran toda la circunferencia en partes iguales, no lo hacen en to 
el área, mientras que el diámetro divide área y circunferen 


forma semejante, Por ello, los aspectos en oposición de losa 


as tros en el zodíaco son más productivos que los demás*", 
que entre las notas las que hacen entre sí la octava. 


De nuevo, igual que las conso 


9, Cómo se parecer = 
7. delas melodías llegan hasta cuatro 


los intervalos 
consonantesy siones al tener la más grande (la do 
disonantes de la. cuádrupl 
harmonización a los. Ses teli cio cd = 
del сойсо el menor, y porque la más pequeña @ 
m cuarta) hace que el mayor exceda por 


cuarta parte de sí mismo al menor, también del mismo modo la 
divisiones del círculo que llegan hasta cuatro completan las posi 


ciones еп el zodíaco consideradas consonantes у activas, 


Se puede dividir el círculo del zodíaco con las notas del sistema: e 
sector del zodíaco (de 30.) corresponderá a un tono entero. Este «zodíaco! 
nal» es el primero de una larga serie que producirán más tarde los tries 
1а música, y que proceden en última instancia de la astronomía babilonia. 


© El motivo de esto sería la especial virtud de la razón tanto 
supra 11.16) como de la que зе establece entre dos puntos diametralmente op 
en la ecliptica (pues, como ba demostrado, Ia razón del semicírculo respecto: 
Ja totalidad del círculo es equivalente а la de Ia octava). Pero en Tetrabiblos F 
(= 1838 НОвчея) el aspecto diametral es, junto al tetrágono, disonante. 

© Las cuatro formas de dividir el círculo serán en dos, en tres, enc 
сп seis partes, de acuerdo con los tipos de configuraciones o aspectos 
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Si dibujamos un círculo AB y lo dividimos a partir del mis- 
mo punto, por ejemplo A, en dos partes iguales mediante AB, 
en tres iguales mediante АГ, en cuatro iguales mediante AA 
y en seis iguales mediante ГВ, el arco AB hará la posición del 
diámetro, AA la del cuadrado, АГ la del triángulo, y ГВ la 
del hexágono**, Las razones de los arcos que son tomados des- 
de el mismo punto (es decir, de nuevo desde A) comprenderán 
las de los intervalos homófonos y los consonantes, e incluso la 
del tono, como se podrá ver si suponemos un círculo de 12 seg- 
mentos, al ser éste el primer número que tiene mitad, tercio y 
cuarta parte®, pues el arco ABA será 9 de tales segmentos, el 
vez el semicírculo AB 6, el arco ААГ 4 y el 
', Los segmentos harán la razón doble del primer 
homófono (es decir, la octava), tres veces: los 12 de todo el 
círculo con los 6 del semicírculo; los 8 del arco АВГ con los 4 
de АГ; y los 6 de ATB*" con los 3 de АА. La razón sesquiálte- 
та de la mayor de las consonancias primarias (es decir, la quin- 
ta), la harán de nuevo tres veces: los 12 de todo el círculo con 
los 8 del arco АВГ; los 9 del arco АВА con los 6 de AB, y los 6 
del arco AB con los 4 de АГ. La sesquitercia de la menor de las 
consonancias primarias (es decir, la cuarta), igualmente tres veces: 


ico éstos son las relaciones geométricas que guardan entre sí los astros, cf. 
infra Ш 13 y Tetrabiblos 114 (en relación con la música): oposición, trígono, 
retrágono y hexágono. 

З Las figuras surgen al establecer los arcos que dividen la circunferencia 
en un número determinado de parts (es deci, еп un número determinado de 
arcos). El círculo se entiende, además, como el del zodíaco; cada segmento del 
culo son 30. Ач, AA es el lado de un cuadrado, АГ el de un triángulo у ГВ 
4 de un hexágono insertos en el círculo. 

*5 Arísries QUINTILANO (II 6) también aduce estas propiedades del 
número doce, al que califica de «el más musical de los números». 

9 Desde A a B hay seis segmentos; В hasta Г у 9 hasta A. 

© En el diagrama, los 3 de АА más 1 de AF más 2 de FB. 
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los 12 de todo el círculo con los 9 del arco ABA; los 8 del 
АВГ con los 6 de AB; y los 4 del arco AT соп los 3 de 
incluso la razón triple de la consonancia de octava más 
la hará dos veces: los 12 de todo el círculo con los 4 del 
АГ, y los 9 del arco АВА con los 3 de AA. La cuádruple: 
homófono de doble octava sólo una vez: los 12 de todo el 
lo con los 3 del arco AA. La de 8 a 3 de la consonancia де 
va más cuarta sólo una vez: los 8 del arco АВГ con los 3 
Por su parte, la sesquioctava del tono sólo una vez: los 9. 
arco ABA con los 8 de ABF, Así son las diferencias 
números relacionados en el diagrama: 


El circulo 12; ABA 9; ABF 8; AB 6; ААГ 4; AA 3: TB 2: A 1 


B 


Octava ABTA a AB; АВГ a АГ; AB a AA 
Quinta АВГА a АВГ; АВА a Al 
Cuarta АВГА а ABA; АВГ a Al 
Octava más quinta ABTA a AT; ABA a AA 
Doble octava АВГА a АА 
Octava más cuarta АВГ a AA 
Sesquioctava АВГА a АВГ 
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Partiendo de ellos se podría disponer, de las consonancias 5 
primarias, la quinta en la posición del triángulo, la cuarta en la 
del cuadrado y el tono en la de la doceava parte; porque tam- 
bién el círculo hace con el semicírculo AB la razón doble; éste 
con el arco АГ del triángulo hace la sesquiáltera, y éste con el 10 
arco AA del cuadrado la sesquitercia. Y el exceso entre ellas es 
el arco ГА correspondiente al tono, pues contiene una doccava 
parte del círculo**, 

De acuerdo a una razón apropiada, entonces, conformó la 
naturaleza en doce partes el círculo del zodíaco, ya que también 
el Sistema Perfecto de doble octava. está muy cerca?" de los 104 
doce tonos, y ajustó el intervalo de tono a una doceava parte del 
círculo. Y es admirable también que los puntos del zodíaco dis- 
tantes una sola dodecatemoria** no son consonantes, sino que 
sólo pertenecen al género de los melódicos", mientras que los 


“> Prolomeo hace equivaler las consonancias а las figuras geométricas halla- 
das dentro del círculo: а, el triángulo (que se halló con la división en tres partes 
с la circunferencia mediante АГ) equivale ala quinta (3:2) mediante la relación 
ABAT (= 624); el cuadrado, hallado mediante АА en la circunferencia, equivale 
ıa la cuarta por la relación АГЪА (= 4:3). Se ve legitimado así para equiparar los 
polígonos con las consonancias (aunque el caso de la octava nea diferente, pues 
M consiste enel lógos circulo-semicirculo), en la línea de las equivalencias vistas 
entre Jos intervalos y las partes del alma o las virtudes. Como el círculo dividido. 
en doce segmentos permite cuatro triángulos, ese polígono refuerza su vincula- 
¿ción a la quinta (que tiene cuatro formas), así como el cuadrado, disponible en el 
сйс de tres maneras, con la cuarta (con tres formas). 

<> «Muy cerca» significa aquí que Ptolomeo no está considerando un tem- 
peramento ni en el Sistema Perfecto ni en su comparación con el círculo del 
Pesíaco, El Sistema Perfecto consta en realidad de diez tonos y dos semitonos 
(considerando un género distónico). 

*™ Una dodecatemoria (didekatémórion) es la doceava parte del círculo 
del zodíaco: se trata de un «signo» del mismo (30° en longitud) de éste; cf. 
Оно, Introd. fenóm 1 1. 

St El tono 98 (la relación entre el total de la circunferencia y once segmen- 
os de ella) ета un intervalo melódico según 17. 
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que distan cinco dodecatemorias, al contrario, pertenecen 
los no melódicos: son «descoordinados»*" tanto por 
como por función. Por esta razón, respecto a los dos arcos 
ducidos por la recta que comprende una dodecatemoria, ell 
culo hace las razones 12 a 1, 6 12 a 11, que son ajenas 
consonantes pero no a los melódicos. Respecto а los dos 
que resultan de la recta que comprende cinco dodec: 
hace las razones 12 a 5 ó 12 a 7, que son ajenas tanto a los 
sonantes como a los melódicos, al no ser ninguna ni s 

cular ni múltiple, ni compuesta de ninguna de las 

pias de las consonancias*", Además, en todos los ajustes 
medio de los puntos de dodecatemorias del círculo, se 
guen sólo tres formas de cuadrados, en igualdad numérica 
las de la consonancia de cuarta, y sólo cuatro de triángi 
igualdad numérica con las de la consonancia de quinta, 
sólo estas consonancias son simples. 


Queden definidas hasta aquí las 

raciones sobre el movimiento. 
lar en ambas armonías, y sobre las 
ras llamadas comúnmente c 
«опале, 


10, Que la sucesión 
entre las notas se 
parece al movimiento 
longitudinal de 
loy astros 


A continuación hemos de dirigir nuestra atención a 
cipales diferencias entre los movimientos celestes. Éstos 


tolomeo, en Tetrabiblas 1 17, especifica como disjuntos los 
distan entre sí uno o cinco signos. 

7 A, Bakker (Greek Musical Writings, Vol. П Harmonie and. 
Theory, Cambridge University Press, 1989, pág. 383, notas 67 y 68): 
inexactitud de este pasaje: 12:1, asociada al tono, es en realidad una. 
ple, y 12:11 es una razón melódica, pero mucho menor que el ижо 9:844 
lado, 12:5 y 12:7 no son razones primarias como aquí parece sugerir 
sino resultado de la suma de otras más conocidas y que constituyen 
aceptables en el sistema prolemaico: 12:5 = (2:1) x (65) y 12:7 = (7); 
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ires tipos: en longitud (hacia delante y hacia atrás), mediante 
el que se completan las diferencias desde el orto hasta el ocaso, 
y viceversa®; en altitud (hacia abajo o hacia arriba), mediante 
el que producen los movimientos de apogeo o perigeo” 
latitud (hacia los lados)*", mediante el que nos resulta su trán- 
sito más al norte o más al sur. Al primero, en longitud, podría- 
mos hacerlo corresponder con propiedad al paso simple entre 
las notas hacia las más agudas o más graves (pues la sucesión 
es semejante en cada uno de los movimientos), e incluso los 
momentos del orto y ocaso con las tensiones más graves, y las 
de las culminaciones*” con las más agudas. En efecto, los ortos. 
y ocasos contienen el principio y el fin de sus apariciones”: el 


9% C. Auistór, Acerca del celo 248b, Prot, Simax, тенет, 11, 

^" Siendo el movimiento longitudinal es el que realizan Ios astros de ste а 
veste tel sentido en que gira el universo en el modelo antiguo) а lo largo de la 
ecliptica, el movimiento contrario es el del astro al ponerse, que gira en pos de 
low signos del zodíaco que le siguen (esto es, cuando es de día), 

* Apogeo y perigeo, en la Órbita de un astro alrededor de la Tierra, cons- 
tuyen, respectivamente, el punto más alejado del centro de la esfera terrestre 
у el más cercano en el desplazamiento de un astro en el epiciclo a lo lago del 
“о del zodíaco (f. POL, Sina. matemát. Ш). 

^" El movimiento según la aid es el que realizan os astros al desplazarse а 
través dela ecliptica de nort а sur (y viceversa) pues el círculo del zodíaco está 
inclinado respecto al ecuador terrestre, de modo que, en su desplazamiento este 
име. el astro se mueve dirección nore desde el ecuador al trópico de verano y 
dirección sur desde el ecuador al tópico de inviemo al completa cl círculo, 

и CE Prot.. Sintax maemár. 18, 27 8-9 Hetero. Se trata del paso de un 
astro por el meridiano. 

+= Referido a cualquier cuerpo celeste. De esa forma seran iguales la apari- 
¿ción o desaparición del astro a ta audición del sonido: la desaparición del astro de 
muestra vista es equivalente a la «extinción» del sonido por su aumento de prave- 
а: de este тодо, si la máxima gravedad supone la extinción de la voz, la máxi 
ma agudeza exuivaldrá al punto contrario en el movimiento: en el paso de un 
astro, ойо y ocaso son iguales al nota mås grave, y su culminación, es decir, el 
punto más elevado del ат en su viaje por el firmamento, ala más aguda. 


as 


7^ Lo «invisible» es el trayecto del astro durante el día. 
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primero como si procediese desde su invisibilidad, y el ses 
сото si se dirigiese hacia su invisibilidad*%. Las tensiones 
graves comprenden el principio y el fin de la voz: el p 
como si procediese del silencio, y éste, como si se dir 
hacia el silencio, porque lo más grave está muy próximo. 
desaparición de la voz, y lo más agudo es lo más alejado. 

Es debido a esto que quienes ejercitan su voz comiencen a. 
tar desde las notas más graves, y terminen en las mismas. f 
Las culminaciones, por otro lado, puesto que efectivi 

están muy lejos de los ocultamientos, se podrían di 

las notas más agudas, pues también ellas están muy 
silencio, Además, como precisamente las posiciones iı 
producen los sonidos más graves, y las superiores los más 
dos, decimos por ello que lus tensiones más graves se traen, 
de el diafragma, y las más agudas desde las sienes. Y t 
son los más bajos los ortos y los ocasos, y las más elevadas 


las notas más agudas, mientras que aquéllos con las más, 
de forma que también los movimientos de los astros hacia. 
culminaciones correspondan a los pasos de las notas desde 
tensiones más graves hacia las más agudas, y viceversa los, 
vimientos desde las culminaciones а los pasos desde las 
agudas hacia las más graves. 


En cuanto a la segunda de las dife 

11, Cómo se compara cias, en altitud, descubriremos que es 

aia, eie a а elos amados per 

los gêneros en armonía “armonía. Ésta, en efecto, comprende: 
vez tres tipos, el enarmónico, el 

y el diatónico, que se distinguen con la magnitud de las razones 

los tetracordios; y aquélla comprende tres tipos de distancias, i 


culminaciones. Éstas podrían compararse propiamente сой 
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nima, intermedia y máxima, calculándose cada una también con 106 
la magnitud de sus velocidades. Así pues, los tránsitos** en distan- 
clas intermedias, que siempre contienen velocidades intermedias, 
se podrían razonablemente comparar de cerca a los géneros cro- 
máticos, porque también en éstos las lichanof cortan el centro de 5 
los tetracordios*®; los que tienen movimientos mínimos, tanto si 
acompañan а las mayores distancias desde la Tierra como si lo 
hacen a las menores, a los enarmónicos^^, porque los dos interva- 
los sumados producen uno menor que el restante, según la forma. 
amada рубл“; y los que tienen movimientos mayores, tanto si 
de muevo acompañan a las mayores distancias desde la Tierra 
como si 1o hacen a las menores, a los diatónicos, al no ser nunca en 10 
ellos los dos intervalos menores que el restante, según la forma 
llamada друйлол. Y porque, en general, el género enarmónico y la 


7 Debe tenerse en cuenta que el astro gira a velocidad distinta en función 
del momento en la trayectoria del epicclo: en principio, el movimiento que va 
en dirección igual a la del círculo de traslación (o deferente) es más rápido que 
el que va en sentido contrario, según establece PTOLOMNO еп Sinfax. matemás 
MI 3, Puesto que, teniendo como centro un punto del círculo mayor de trasln- 
«ión. en el epiciclo se distinguen un punto de máximo alejamiento del centro 
de la Tierra (apogeo) y un punto de máximo acercamiento al mismo (perigeo), 
Poolomeo establece tre distancia, la primera de las cuales es La «intermedias, 
porque contiene la velocidad intermedia entre La más rápida y la más lenta (que. 
en unos casos se situarán en el apogeo y perigeo respectivamente, o viceversa, 
dependiendo del sentido del epiciclo), que siempre estarán en puntos diame- 
tralmente opuestos. 

^? Por tránsito (pdrodos) se entiende el paso de un astro por el círculo del 
zodiaco. 

^^ Es decir, la dichans cromática (sobretodo en el cromático tenso de Piolo- 
ec); cf. las tablas de I 14, Este «carácter intermedio» del cromático quiere acen- 
Tar sobre odo la lchanós muy «suave» сп c enarmónico y muy «tensas en el 
diatónico. 

^^ Los «movimientos mínimos» corresponden a la velocidad mínima del 
astro en el epiciclo. 

* Sobre el pyánón y el руйлоп, cf. supra 29.6 y notas al pasaje. 
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velocidad mínima producen una contracción, aquél de la m 
y ésta de la rapidez; el género diatónico y la velocidad máxima, 


una expansión'*, y el género cromático y la velocidad intem 
ocupan, en cierto modo, una posición entre los extremos. j 


Y la tercera y última diferencia, 

los movimientos celestes (me refie 

que se produce según la latitud), hay y 
los trünsitos en latitud hacerla corresponder con las. 

o — delosastros nes de los tonos, puesto que ni aquí 
origina nunca un cambio en los géneros por la variación de! 
tonos, ni allí se percibe anomalía" alguna distinguible еп lag 
velocidades durante los tránsitos respecto a la altitud. Y 
éstos hay que comparar el tono dorio, al ser el más сепи 
todos, con los tránsitos centrales en la latitud, y ordenados. 
ecuador, por así decir, en cada una de las esferas; el mi 

107 el hipodorio, como extremos, con los tránsitos más al sur y п 
al norte, considerados como trópicos*^ y los cuatro res 
tonos, que están entre los ya mencionados, con los tránsitos y 
caen en los paralelos entre los trópicos y el ecuador, y que s 

з también cuatro por la división en doce del círculo 
acuerdo con las dodecatemorias del zodíaco”. En efecto, с 
uno de los puntos de los trópicos hará un paralelo, y di 
dos puntos a igual distancia desde cada uno de ellos, harán аз 
vez uno y el mismo paralelo, de modo que se establecen. 


12. Que también las 
modulaciones de los 
tonos corresponden a 


** СТ. supra 29.12. 

* Se trata de la variación en el movimiento de un astro en su 

^" Los trópicos constituyen el punto de la esfera terrestre más al none y 
que toca el círculo de la ecliptica, y por eso son asignados a los tonos 

^^ El círculo oblicuo de la eclíptica corta сп un ponto solamente aig 
trópico, pero en dos al ecuador y los restantes círculos paralelos. Como! 
paralelos entre cada trópico y el ecuador (cuatro paralelos en total), la 
toca los circulos paralelos (siete en total) en doce puntos. 
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sicigías*%, conforme a las distancias divididas en doce partes, y 10 
los cinco paralelos entre ellos; y todos suman siete con los tró- 
picos, en igual número que las modulaciones entre los tonos. 
Los tonos más agudos que el dorio serán dispuestos, por la 
mayor elevación de la melodía, con los tránsitos en el polo más 
elevado, como los del verano?" es decir, donde el polo norte es 
más elevado, serán dispuestos con los tránsitos situados más al 
попе, y donde lo es el polo sur, con los opuestos. Los más graves 15 
que el dorio, por la poca elevación de la melodía, lo serán con los 
tránsitos en el polo invisible, como los del invierno; es decir, donde 
«1 polo sur es más elevado*", serán dispuestos con los tránsitos si- 
tuados más al norte, y donde lo es el polo norte, con los opuestos. 


La última ordenación, la de los tetra- 
cordios y tonos en el Sistema Perfecto, 
se hará visible, finalmente, en la de los 20 
aspectos respecto al Sol, correspondien- 
do los tonos disyuntivos a las distancias 
desde las puestas hasta los ortos, y a las oposiciones o plenilu- ми 
nios“, En cambio, las notas que conjuntan las dos sicigíast* de 
tetracordios, hypáté mésón y nété diezeugménón, corresponden 
а las posiciones cuadrangulares sobre cada uno de estos pun- 


13. De la analogía 

emire los tetracordios 

y los aspectos respecto 
al Sol 


= Lasicigla (payek) indica el par de signos astrológicos que salen y se ponen 
porel mismo lugar (Оё мимо, Introd. fenóm. 1127). en astronomin, ln oposición o 
conjunción de dos astros. Aquí, as sicigías (o pares) son los cinco puntos dobles 
en que la ecliptica оса ls circulos del ecuador y los otros cuatro paralelos. 

<% El paralelo del trópico de verano. 

< Se trata del trópico de invierno; para un observador del hemisferio Sur, 
«1 polo Sur será el más elevado, y por tanto los tonos se establecen en sentido 
inverso en cada paralelo. Cf. Prot., Sint. matemár. TE 11, 156.16 Нынеко. 

® Se trata de puestas y ortos heliacales. También la Luna se sitáa con res- 
pecto al Sol, y cuando se opone a él recibe su luz (Luna llena). 
= Aquí sicigía equivale a «conjunción» de un par de trerracordios. 
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5 10549, como la Luna en su cuarto, para que el aspecto 
cada orto y en la primera fase creciente se pueda comparar: 
el tetracordio Aypátón, por ser común el comienzo tanto al 
сото a las notas más graves; el aspecto que sigue a éste y en. 
primera fase gibosa, con el tetracordio mésón; a su vez, el 
empieza bien desde el orto opuesto“, сото en el caso de 
curio y Venus, bien desde la oposición con los tres 
planetas", bien desde la ocultación, como en el caso de 
Luna, y en la segunda fase gibosa, se puede comparar con 
tetracordio diezeugménón, pues produce respecto a la pri 
fase creciente y al tetracordio hypátón una posición di 
mente opuesta y el intervalo homófono de octava; el 

з que sigue a éstos, hasta la puesta y en la segunda fase c 
te", con el tetracordio /iyperbolaíón, pues produce también: 
respecto а la primera fase gibosa y al tetracordio mésón 
posición diametralmente opuesta y el intervalo homófono 
octava. Las distancias (desde) las puestas hasta los ortos, y 

posiciones desde los ortos vespertinos hasta los ocasos 


tutinos, o en las manifestaciones de plenilunio, están muy 
de una dodecatemoria'”, igual que los tonos disyuntivos. 


** «Estos puntos» se refieren aquí а las posiciones ya especificadas 
tonos disyuntivos; en 103.5 se había adjudicado la cuarta al cuadrado. 
equivalencias son: tono disyuntivo/plenilunio, Рура mésónfcurto 
nêtê diezeugménónicuano menguante. 

^* Es decir, tras la puesta de Sol. o tras la sección de a ecliptica; 
diente al tono disyuntivo mésé-paramésé. 

^5 Los planetas Marte, Júpiter y Saturno, que sí entran еп oposición 
con el Sol. 

** Más exactamente, la fase de cuarto menguante. Para las fases 
Luna, cf. GÉmINO, Introducción a los fenómenos IX 11; para su relación: 
música, PLUTARCO, Sobre la generación del айта en el Timeo 1028 DAE. | 

Fl ocaso solar coincide cone опо de los astros еп el firmamento, y 
eversa, el alba coincide con a puesta («сало matutino»); de ahí que 
mima distancia, un tono. 
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En cuanto al resto, las distancias en cada uno de los cuatro 
aspectos están muy cerca de dos dodecatemorias y media, así 
como cada uno de los cuatro tetracordios está muy cerca de dos 
tonos y medio. E incluso en la Luna los aspectos en oposición, 
sumados, hacen una sola con su apariencia completa”, igual que 
las notas en octava producen una sola nota, por su similar per- 
cepción. 


14. Primeros números ASÎ pues, gracias sobre todo a tales 
con los que las notas semejanzas podríamos comprender la 
fijas del Sistema correspondencia general entre las dife- 
соттан со! Tencias de intervalos melódicos y de mo- 
principales esferas en — vimientos celestes. Nos resta examinar 
eluniverso lo que podría observarse con fiabilidad. 


еп cada caso con...“ 


Puesto que cada fase de la Luna se sta en un tetracordio y éstos entran 
en oposición, las diversas fases hacen, convenientemente unidas, la Luna llena; 
de modo semejante а como pasa con dos notas que distan una octava (cf. supra. 
16, 134-5) 

= A partir de aquí el capitulo no se ba conservado, El bizantino Nicéforo 
regorás reescribió los capitulos Ш 14-15, y su texto, editado por Düring, 
acompaña a todas las versiones modernas; remitimos a su traducción en el 
Apéndice 1 final, El capitulo original probablemente contenía una escala plane- 
tario-musical del tipo de la que ofrece la Inscripción de Сапоро de Ptolomeo, 
conservada еп manuscrito (cf. N. М. SwexnLow, Ptolemy's Harmonics and 
the "Tones of the Univers" in the Canobic Inscription», en CH. BURNETT, J. 
P. HocexouK, К. Puorxex y M. Yano (eds), Studies in the History of the 
Exact Sciences in Honour of David Pengree, Leiden-Boston, 2004, págs. 137- 
180, en págs.16S «x.), con las siguientes asociaciones: proslambanómenos- 
aguafticrraS: Бур hypátón-Tuego/aire-9; Курбе mésón-Lana-12; тёзё- 
Vemus/Mercurio-16; paramési-Sol-18; nênê зулёттётоп-Мапе-21'/; пй 
diezewgménón-ipiter-24; nêrê hyperbolaíón-Saturno-32: тёё Inperbolaíón- 
esfera де estrellas-36. En esta armonía celeste sólo las notas fijas del Sistema 
se asignan a una nota. 


ш 


m 
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15, Cómo se podrían [21 
comprender, mediante. 

números, las razones 

de sus movimientos. 


трест 
o podían, No se sorprenda nadie de que aj 
Mme ui" — de Júpiter esté en consonancia coni 
relaciones ene los шпа de las luminarias, mientras 
Planetas con las de — de Venus sólo con la de la Luna, 
las notas" 


que el tono no está en una razón de. 


sonancia^*. Pues esta nota de 


ne su origen en el dominio lunar, mientras que la de Júpiter est 


comprendida en el solar, por esta razón. Puesto que 


* De este capítulo Ш 15 sólo se conserva el epígrafe; cf. el Apéndice T 
Puolomeo pudo haber tratado aquí una equivalencia entre razones. 
movimientos planetarios, o bien estudiar las notas móviles del sistema, en. 
 Dondencia con Ш 14 (según M. Rerra. La Scienza Armonica di Claudio: 
Messina, 2002, pág. 477). Cf. infra Ш 16, NiciMAco Harmónica 3, 241 
Atistibts QUiNTILIANO, IL 21 para otros modelos de armonía celestial. 

4 De este capitulo slo es seguro su epígrafe. El texto es claramente 
mentario у no procede de Gregorás, Sólo el grupo f de manuscritos lo 
te, algunos como interpolación de II 9 y otros como un escolio. 
atribuyó a Ptolomeo y lo situó como parte de Ш 16; Düring lo editó. 
1а autoría ptolemaica. 

** Las luminarias son el Sol y la Luna. Según la escala musical del 
lo, Júpiter está a cuarta del Sol y a octava de la Luna. 

^^ Jüpiter produce un intervalo consonante con el Sol (una cuarta) y 
Luna (una octava), mientras que Venus sólo lo hace con la Luna (una 
pero по con el Sol, pues está respecto a éste а intervalo de 9:8, un. 
«melódico» y no «consonante» según 1 7. Ptolomeo asigna las notas 
sistema a los astros, ordenados éstos según su distancia respecto a la 
(aquí falta Mercurio, pero probablemente hay que asociarlo con 
InperbolalónSawurno; тёё diezeugménónilópiter, nênî зу 
paramése/Sol; mésé/Venws (y Mercurio); Вурдаё mésón/Luna. 

< Los «dominios», conforme а Prot., Terahiblos 7 у 18, son dos, 
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cada una de las notas que producen destrucción'” hace la con- 
sonancia de cuarta con cada una de las que son beneficiosas (la. 
nêtê hyperbolaíón de Saturno con la лётё diezeugménón de Jú- 
piter, y la nété зулёттёпдп de Мапе con la тёё de Venus), 
como consecuencia también la nota de Saturno es en mayor 
medida del dominio solar, y la de Marte del lunar, Por ello ocu- 
rre que, de entre los aspectos, los de Saturno respecto a Júpiter 
son todos beneficiosos, en tanto que los de Saturno respecto al 
Sol*™ sólo los trígonos, al ser más consonantes que el resto", 
Igualmente, de los de Marte respecto a Venus y la Luna no lo 
son todos, sino sólo los trígonos; y al contrario, los de Saturno 
respecto a la Luna y Venus son todos malignos, mientras que 
los de Marte respecto al Sol y Júpiter, todos inestables*" 


к intervalos que dividen el tiempo: el diurno (o del Sol) y el nocturno (o de la 
Luna), producto de dividir en dos partes iguales el círculo del zodíaco, con el 
Sol en Leo como rector de este semicirculo у la Luna en Cáncer, del otro. Los 
demás astros son noctumos о diumos: la Luna y Venus son noctumos, el Sol, 
Saturno y Júpiter son diumos. y Mercurio participa de ambas condiciones, 

= Según Prou, Tetrabiblos 5. lox astros son beneficiosos o perjudiciales 
en función de la mezcla que contengan de los cuatro «humores»: sequedad 
humedad, frío y calor. Astros beneficiosos son Jupiter, Venus y la Luna, mien- 
г» que perjudiciales lo son Saturno y Mart; además, distingue aquellos que 
tienen ambas propiedades (Sol y Mercurio). 

= Saramo dista una cuarta de Jüpiter: entre Satumo y el Sol, dos cuartas, 

= Según Prot.. Terabíblos 1 14, el aspecto trigono y hexagonal son con- 
sonantes, mientras que disonantes lo son el ttrágono y la oposición. 

© Cf. Prot. Tetrabiblos 1 7. Cuando se asocian dos astros de influencia 
beneficiosa, sus poderes se incrementan; y si зе asocia un astro perjudicial con 
otro beneficioso, disminuye el carácter maligno de aquél. Aquí se asocian los 
planetas con los consiguientes efectos: Satumo es excesivamente fro por su 
mayor lejanía del Sol miemtras que éste tiene por función calentar: Marte es 
Seco, mientras que Venus humedece, como la Luna; Saturno une sus poderes a 
los de la Luna y Venus, y por ello se ven acrecentados; lo mismo ocurre con. 
Mane yel Sol. 


E 


APÉNDICE 1 


Redacción de Nicéforo Gregorás para los capítulos perdidos 
Ш 14 y 15; edición de 1. Düring, Die Harmonielehre des Klau- 
dius Ptolemaios, Göteborgs Högskolas Årsskrift, Gotemburgo, 
1930, págs. 109-110, 


mia 


~. los números resultantes y de las razones comprendidas 
por éstos. Dividiéndose todo el círculo es dividido en 360 par- 
tes, cuando la Luna o cualquiera de los planetas esté en oposi- 
ción al Sol, entonces la distancia entre ellos es de 180 partes, 
considerados en la circunferencia; pues si son dobladas dan el 
número de todo el círculo, o sea 360. Cuando mantengan entre 
sí un aspecto trígono, entonces decimos que las separa un inter- 
valo de 120 partes; pues si son triplicadas, dan el número de 
todo el círculo, o sea 360. Cuando mantengan en un aspecto 
tetragonal entre sí, entonces afirmamos que las aleja unas de 
otras un intervalo, en la circunferencia, de 90 partes; pues, a su. 
vez, cuatro veces 90 es igualmente 360. Y cuando, de nuevo, 
mantengan uno sextil, entonces decimos que tal distancia es de 
60 partes; pues seis veces 60 es otra vez 360. 
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Cuando el Sistema Perfecto de la música se compara co 
estos números, las notas fijas lo serán con la posición de е 


tos intervalos numéricos de la siguiente manera: la prosla 
banómenos con la posición de las 180 partes, la Ayp 
тёздп con la posición de las 120 partes, la nêrê diezeugmé 


соп la posición de las 90 partes, y la nêtê hyperbolaíón co 


la posición de las 60 partes; y las dos notas fijas que 
prenden el tono disyuntivo, con aquella donde comi 
dichas distancias, es decir el lugar que adopta la p 


del Sol o de alguno de los planetas, desde el que están d 


juntas, en cada dirección del círculo, las medidas de las 
tancias, 


mis 
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la razón sesquitercia””, у соп 2, cuando es numerador, la razón 
sesquiáltera, las dos de que está compuesta la razón doble (la de 
4a2). 

Cuando se pone en relación con éstos el número de los doce 
signos del zodíaco de todo el período cíclico, producirá también 
con 3 la razón cuádruple, en coherencia necesaria con el Siste- 
ma Perfecto de doble octava en la música, Y puesto que hemos 
mencionado los polígonos (es decir, figuras de triángulos, cua- 
drados y hexágonos), debía continuarse, a partir de sus ángulos 
о de cualquier otra particularidad, mostrando igualmente las ra- 
zones interválicas propias de la armonía; pero considerando 
que para nuestro propósito es suficiente el método para su utili- 
zación expuesto arriba, hemos confiado la mayor parte para 
momentos más desocupados, 


Siendo esto así, el número de la distancia cuadrangular, 90, 
tomado como medio entre las 120 partes de la distancia triangu- 
lar y las 60 de la hexagonal, producirá dos intervalos de raz 
sesquiáltera y sesquitercia, a semejanza de las dos primeras. 
consonancias de la armonía, la quinta y la cuarta. Y al igual qu 
en música estas dos primeras consonancias, la quinta y la. 
ta, sumadas producen el intervalo homófono de octava, así t 
bién aquí los intervalos de las dos razones mencionadas (s 
quiáltera y sesquitercia), sumadas producirán la razón dobi 
análoga al homófono de octava. Si se pone en relación соп. 
el número de todo el círculo, 360 partes, producirá con 
razón cuádruple, análoga al Sistema Perfecto de doble 
en la música, Se podría descubrir, si se examinase con otro р 
cedimiento, una analogía semejante partiendo de las. d 
morias del zodíaco: pues las 120 partes comprenden un interva стр " e 
lo de cuatro dodecatemoras; las 90, uno de tres; y las 60; O iea ela e a aA 
de dos. De ellos, 3 es medio; como denominador de 4, produ 1969, pág. 18. 


APÉNDICE 2 


Los modos de Ptolomeo en transcripción moderna 
(aproximación) 
m = nota més? 


ÍNDICE DE NOMBRES PROPIOS 


AmustóxeNo, 2.18; 32.18; 69.31; Dimo, 41.19; 6721; 70 (tb) 
70 (tab); 71 (tab): 728, 9; 715,72 (tab); 72. 
73 (ab). Eratóstenes, 70 (tal 

ARQUAS, 2.20; 30.9; 32.16; 70 72.1, tab., 10; 73 (tab). 
(ab); 71.1, В (ub); 72.7 Prrágoras, 100. 
(tab. 73 (tab). Zeus, 18.14; 60.7; 93.19. 


ÍNDICE DE TÉRMINOS MUSICALES 
Y ASTRONÓMICOS 


afinación (harmogé), 39.9; 
44.14:49.1; 66.14; 75.6; 8 
84.19; stereá 39.8; 43.11; 45. 
80.9; malakd 39.11; 80.10; hy- 


pertrópa 39.9; 80.13; iasiaió- 
lia 43.19; 80.16; idstia 39.14; 


8012,irópoi 42.12; 80.15: mo. 
piká 39.11. 

afinado (euármostos), 100.11. 

afinar, ajustar (harmózein), 20.16; 
j. 15; 26.5; 37.11; 39.16; 44. 

12; 609; 67.5; 81.17; 

15, 17.22, 27:854, М, 


agudeza oris, 615 7.1, 20: 
9.16; 97.17. 

altitud (referida a un astro, plá- 
tøs), 82.24; 10426; 106.17. 

epogeo(apógeos 10424; 106.6, 


peaa 298, 31; 33.26; 35.1, 

98.16; 106.12. 

aristoxénicos (hoi Aristoxéneioi), 
2.12; 5.27; 6.5; 19.18; 29.10. 


104.19; 10524; 11 
artista (agünisté), 58.12, 
aspecto (astrológico, schématis- 

más), 8227; 10125; 108.6; 

109.2, 5. 
astro (astér), 10124; 10520; 


fado por el auló (haie 
thai), 67.19; melodía de ашо. 
(aúlésis), 4.9; orificio de auló 
(репа) 93,7, 

240; 511; 1721, 
1:424; 461; 66/7; 
74.15; 754, 6; 817, 10, 11; 
83.6; 84.10; 85.11, 20, 25; 90.6. 


4124; 4210; 66.10; 7410; 
805, 11; 85.30; 105.10. 
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canto (disis), 4.9. 
carácter (érhos), 29.1; 32.15; 38.5, 
3l; 39.13; 44.6; 55.8; 58.15, 
20; 100.24; que libera o expan- 
de (élos diastatikón), 292; 
106.14; que constriñe (êrhos 
symaktikûn), 29.1; que contrae 
(éthos systaltikón), 106.13. 
cítara (Kithára), 399, M, 12, 
41.24: 66.19; 80.5, 11; 85.30. 
©йшейо  (küharüidós), 39.14; 
42.10, 44 
clavija (kóllabos), 81.6, 9. 17; 
85.32, 
conjunción (synaphð), 101.14. 
conjuntar (synáptein, һај), 
26.3; 34.20, 26, 32; 36.12, 19, 
23, 27; 38; 


10; 101.13; 108.2. 

consonancia (symphónía), 11.1, 
19,21, 25, 28; 124; 13.1, 2, 4, 
11,24; 142, 23; 152,9; 16.16; 
1722; 1823: 193, 5, 10, 12; 
24, „17, 19,28; 
30.11; 339, 14, 16, 18, 29; 
36.22; 40.14, 15, 17;42.9;46.7; 
47.7: 4821; 494, 8; 50.13, 14, 
15, 20; 55.17; 57.22; 5824; 
604; 612; 622, 15; 69.1; 
96.18; 97.3, 10, 13, 28; 98.1, 2, 
3; 100.20; 101.27; 102.20, 23, 
27; 103.1, 6; 104,12, 15, 16; 
11026, 27; 1113. 

cromática (nota, chrómatiké), 
43.10. 

cromático (chróma, génos chró- 
matikón), 29.3, 6, 17; 3018; 
312, 4, 15; 32.1, 4; 5513; 


98.13, 20, 25; 10525; 106, 4, 
15: suave (malakón), 29.17, 


32.26; sesquiáltero(hemiólios), 
29.14, 26; 30, ab; 71.10, tab. 


CI. género. 
cuerda (chordé), 7.29, 31; 
1633; 17,7, 8, 13, 


15; 4825; 66.25, 29; 67.14; 
692, 4, 7, 17; 817, 12, 16; 
83.13; 85.11, 20; 89.18; 91.13. 
culminación (de un astro, 
mesouránésis), 105.4, 11, 18, 
21: (mesouránéma), 105.19. 
danza (órchésis), 4.9. 
danzar (orchelsthai), 4.9. 
desentonar (apdidein), 30.15, 
diatónico (didtonon, génos diato- 
nikón), 29.5, 7, 1 


1; 55.12; 68,17, 19. 
23,26. 29, 30,31; 72.6: 73 taba 
98.14, 18, 26; 105.26; 106.10, 


tenso (sýntonon), 29.19; 32.26; 
44.12; tonal (toniaíon), 36.34; 
).10; 43.12; 75.13; 80.9, 12, 
13, 18; uniforme (homalón), 
39.5, 40 tab, Cf. género. 
diesis enarmónica (díesis enarmós 
nios), 29.13, 20; del cromático 
sesquiáltero (díesis chrómatos 
hémiolíou), 29.14; 32.19; del 
cromático suave (díesis chró: 
matos malakoá), 29.14; 32.19. 
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disco (diskos), 17.18. 

disoname (diáphõnos), 1027; 
11.12; 82.18; 104.20. 

distensión (de una cuerda, áne- 
sis), 10.9; 58.10; 98.25. 

disyunción  (diázeuxis), 3824, 
28; 39А; 51.14; 52.19, 21, 23; 

54,3: 56.11, 15, 
22, 24; 69.30; 109.1; producir 
una disyunción (diazeugnj- 
nai), 51.4; 109.30. 

disyuntivo (diazeuktikós), 49.11; 
10721. 

ditono (dítonos), 224, 5; 23.6, 
15; 24.24, 25, 28; 25.12; 3925; 
40.16; 63.1; 64.2. 

ditonal (ditoniaîos), 40.19; 44. 

dodecatemoria (dódecatémórios) 
104.4.6.9, 13: 107,6, 9: 109.1, 
2: 110.14, 15. 

dorio (dórios), 56.5; 62.19, 23; 
611, 2, $5 11; 64, tab, 12; 
65.11; 69.11; 75.8; 77 tab. 
taba; 80.15, 18; 99; 
107.12, 15. 

ecuador (isémerinós), 101.8, 10: 
106.24; 1074. 

'enarmónico (enarmónion), 29.4, 
5.17, 19; 30.18, 21, tab. 


‚ 17, 25; 10525; 
1067, 12. Cf. género. 

forma de octava (eidos toû did 
pasón), 602; 61.4; 96.22; de 
quinta (eídos гой did pénte), 
49.18; 96.18; de cuarta (еййог 
лой did tessárün), 4918; 
96.16:104.15. 

frigio (phrygios), 56.6; 6219; 


tab. 12; 65.10; 75:7; 


función (de una nota, dýnamis), 
13.10; 5024; 51.18; 52.10, 12, 
13; 5311, 15; 54.1: 558; 
59.21, 29; 64.17; 65.6, 18, 25, 
33: 101.2, 13; 104,5. 

género (génas), 2827, 28; 37.10; 
388, 14, 17; 39,17; 42.7; 4828; 
49.10; 549; 55.11, 13; 6536; 
669; 704; 8415, 17; 92.5; 
audible (akoustán), 92.29; sin 
mezcla (amigés), 29.16; sin pyk- 
nón (ápyknon), 29.31; poco habi 
tual (asynérhes), 74.15. CI, enar- 
mónico, cromático, diatónico. 

gravedad (bartës), 2.3; 6.16; 7.1, 
20; 9.16. 

habilidad manual (cheirourgía), 
67.6; (cheirourgikós), $25; 
66.16; 93,2; acompañamiento 
de cuerda (epipsalmás), 67.7; 
combinación de notas 
(symplokè hyperbatûn phihón- 
gön), 67.8; ligado (syrma), 
67.7; secuencia ascendente 
(anaploké), 67.7; secuencia 
descendente (kataploké), 67.7. 

harmónica  (harmoniké), 3.1; 
10.14; 94.16. 

harmonización(tohérmosménon), 
37.13; 584, 21; 597; 67.18; 
827, 12, 14, 18; 85.19; 91.17, 

9421; 95.10; 97.6, 20; 
100.16, 18; 101.27; ca- 
rente de harmonización (anár- 
тооз), 97.7, 

helicón (helikón), 41.5; 46.1, 6. 

hyphólmion, 93. 

himno (himnos). 100.14. 
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һурйё, 44.15; 6529; hypátē 
тёп, 526, 21; 5312, 22; 
6526; 68.4; 108.3; 

X. pdt? Iypdtón 52.5, 

3.12, 19, 

Joyperbolaía, 101.13. 

permiso (ретаз 


мб (hypodários), 63.5, 9; 

13; 65,14, 25, 29; 66.2; 

79 tab; 80.13,16, tab. 

; 107.1. 

hipofrigio بی یا‎ 634, 
10; 64 tab., 
75.9, 78 tab.; il 
frigio grave (hypophrýgios ba- 
ryteros), 65.28; hipofrigio agu- 
do (hypophrýgios axjteros) 
65.28, 30, 

ү lio еня 63.4, 10; 


pt 79 tab. 

hipótesis (Aypóthesis), 5.14, 16; 
11.7; 13.2; 26.2; 33.3, 6; 34.20; 
68.33; 100.26, 


homofonfa (homophónía), 15.10: 
252; 496; 10020; 101.15; 
producirunahomofonía(homo- 
phõnein), 26.12. 

homófono (homóphónos), 15.7, 
11, 13, 14, 16, 26; 162,7, 
198, 14; 28.19; 33.11, 20; 
5822, 26; 626, 8, 10; 83. 
9721, 30; 102.10, 
108.14, 18; 110.8, 10. 

inmutable (que no modula, ame- 
tábolos), 41.21; 52.11; 53.18, 
27,53, tab. 

instrumento (órganon), 54, 
175; 41.5; 461, 6; 471 


16, 30; 


58.10; 66.16, 32; 674, 17% 
84.9: 93.11; 94.16; fabricación. 
атте 
9.27; 20.26. 
intervalo (ййлёта), 2.12; E 
22.10; 29.20, 22, 24, 26, 29, 
32; 3226; 52.17; 8021; 828; 
1067, 11. 
Júpiter (planeta, Zeús), 11025; 
111.1,4,8, 14, | 
latitud (referida a un astro, bá- 
thos), 82.22; 104.24; 105.23. 
leima (етта), 23.2, 7, 15: 24.9, 
18; 26.1; 39.19, 22, 28, 20; 
405, 7, 11, 14; 43.22; 634 
33; 64.3, 7; 72.11; 74.1. 
lichanós, 52.5, 6; 53.3, 21, 24; 54. 
tab.: 65.12; 106, 


lidio (Lydios), 56.6; 6220, 25; 
63.1, 3; 64 11, tab; 659; 757; 
76мЬ.; 77 tab. e 


lira (lîra), 39.8, 11: 41.24; 66.19; 
305,8; 83,8. 

longitud (referida a un astro, 

mélos), 82:20; 104.22, 27. 


152, 3, 4, 5, 6,10, 
8.11, 13, 15, 1 
697; 833; 
9322. 9723; 994; N 
10127; 106.13; 107.13, 
(nelóidia), 65.4; 66.14; 67. 
74.8; 99.25; 100.9, 13. 18 
melódico (emmelés), 10.23, 
1227; 15.8, 14, 17: 1619,1 
26; 21.14; 24.27; 28.20; 30.1 
32.13; 55.22, 27; 62.1 
6828; 85.12; 974, 22, 
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104.4, 8, 11; no melódico (ek- 
melés), 10.23,25; 12.25; 24.28; 
32.8; 67.11; 97.4; 104.5; cuali- 
Запаси етта), 159; 


тёё, 44.15; 52.13, 15, 18, 26; 
543, 5, tab, 55.16, 18, 19,20; 
61.17; 65.6, 25, 29, 33, 35; 
75.18; 83.18; 8931; 9827; 
101.10, 15; 111.5 
ixolidio (mixoljdios), 6224; 

63.7: 64.11, tab. 65.6; 75.7; 76 


modulación (metabolé), 28. 26 
409; 41.12; 44.7: 53.12; 54.8, 
12; 554, 26; 562, 10; 57.14; 
58.19; 62.14, 23: 63.1. 


Tónou, katû tónom), 41. 
58.9; 8225; 99.1 
106.17, 19; 107.11 

modular (metabállein), 54.10; 
1006,11. 

movimiento (Línésis), 3.9; 6.22; 

, 10; 94.18, 25; 

23; 10425; 1052, 

20; 106.5, 9: celeste (Lnésis 

ourdnios), 5.16; 93.22; 104.21; 

106.18; 109. 


10023; 


circular (Kinesis enkýklios), 
101.4; 104.18; cf. altitud, lati- 
ud, longitud. 

música (mousiké) 9.12; 202; 
30.10; 10924; 110.7, 12, 20; 
(moása) 100.9, 13. 

músico (mousikós), 25.5; 37,12; 
419; 85.15. 

nhé, 4211, 12; 80.12; nêl 
diezeugménón, 52.8, 22; 53.13, 
22; 54 tab; 65.2; 68.5; 752; 
89.29; 108.3; 10927; 1114; 
nêtê synémménón, 57.7, 111.5; 
nêtê hyperbolaión, 52.3, 7,20: 


53.13, 25; 54 tub; 75.4; 89.31; 
98.28; 101,12; 109.15. 

mota (phthóngos), 10.18, 19; 
57.17, passim; fija (hestó), 


fakínétos), 65.16; 85.33; móvil 
(kinoúmenos), 28.25; 53.14, 16. 

ocaso (dysmé), 104.23. 

ocultación (de un astro, apókry- 
sis), 108.11. 

oposición (de un astro, akrón- 
yktos), 108.1, 10, 19. 

опо (anatolà), 104.23; 105.5, 17; 
108.5,7, 9, 20; 108.19. 

paralelo (parállélos), 107.3,7, 10. 

paramésé, 42.11; 43.10, 11; 52.7, 
19; 53,14, 19; 54 tab. 65.10. 

paranété dieseugménón, 52.8; 
53.7, 21; S4 tab. 65.7: parané- 
16 зупёттёпдп, 54.6, tab. 
paranété hyperbolaíón, 52.9; 
539, 24; 54 tab. 

parhypát, 44.16; 65.30; parhy- 
pûlê mésón, 52.6; 53.3, 23; 54 
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тав; 65.13; 26; рагйурагё h, 
pátón, 52.5; 53.2, 20; 54 tab. 

percusión (origen general del so- 
nido, plégé), 6.19, 21; 7.6, 10; 
34,13, 15; 9.5; 68.9, 

perfecto (referido а la escala), cf. 
sistema, 

perigeo(perígeios), 10425; 106.6, 
10. 


período (períodos), 100,32; 101.4; 
110.18. 

periodicidad (de la afinación, 
apokatástasis), 584, 22: 8121. 

pitagóricos (hoi Pylhagoréioi), 
25, 7: 527: 6; 115, 13 
15.19; 19.16; 30. 

plato (trjblion), 17.18, 

polo (pólos), 107.13, 14, 17. 

proslambanómenos 52.3, 4, 19; 
5312, 14, 25; 54 tab; 682; 
83.17, 18; 9827; 101.11, 13; 
109,26. 

puente (de un instrumento, ma- 
gás), 1727; 182, 6 8022; 
ВЫП, 13, 15; 8523, 25, 27; 
89.16; (magádion), 18.11, 24; 
37.1; 6924; 84.14, 17; BSA, 


83; (lopagógidon). 
48.31: (hypaógion), 18.13; 26.8; 
arrastrar el puente (episyrein), 
67.13: desplazamiento del puen- 
te (paragógé). 1825, 673. 

pulsación (sobre un instrumento. 
condado, krodisis), 68.8, 13. 

unto (o segmento) de pulsación 
(ардрзаїта), 17.25; 187; 
49.5; 69.18, 24; 904, 16, 18. 
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Pulsar (kroúein), 7.4; 67.5, 8. 

 pyinón, 29.6; 33.25; 34.5; 38:6; 
68.27; 98.16; 106.8. 

razón (lógos, expresión matemá- 
tica del intervalo), 6.3; 1015, 
20, 22; 104.7; 105.26; 11027; ' 
doble (diplásios), 11.19, 22, 
26; 12.19, 21. 23, 24; 14.14, 
25, 27, 28; 15.24, 27, 28, 29; 
168, 9; 198; 26.11; 33,12% 


101.18; 102.16: 1038; 
(pollaplásios), VAS, 
16, 17,18, 
: 16.11, 22; 104, 
quintuple (pentaplásios), 1325; 
sesquiáltera(hémiólios), 11.20, 
27,28; 12.1, 20; 14.14, 26,27, 
29; 16.1; 23.24; 29.15, 


ia. I2 
124,27; 40.13;42.10; 
sesquitercia (epítritas), | 
, 20; 14.15, 27; 
5.1,6:24,1;319:3348,. 


48.18, 19; 
5725; 69.35; 87.4; 10223; 
103.9; sesquicuarta (epitétar 
tos), 13.25; superparticular (epis 
mórios), MAS, 17, 18, 
127,12; 16.11, 14, 17, 23,25, 
27; 24.11; 30.8; 323; 338, 


11; superpar- 
бете (epimerés), 11.14. 00 
regla (dispuesta junto al canon, 
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90.16:91.6. 
relajación (de una cuerda, chála- 
sis) 65.5, 34. 


ritmo (rhyrhmäs), 67.16; (eur- 
буйта), 92.14. 

Saturno (planeta, Krónos), 111.4, 
8,9,12. 

sección (karatomé) 3212: 3140, 
38.30, 33; 4120, 
68.16, 18:694, 28: 703,744, 
15; 80.6; 824; 83.19; 84.15, 
8522; 86.1, 25; 87.12, 20; 
88.7; 89.7, 30; 91.8. 

segmento de pulsación, cf. punto 
de pulsación. 

semitono (hémitónion), 24.10, 16; 
26.1; 29.15, 32; 39.18; 41. 
61.17; 63.11; 65:20, 32; semi- 
tonal (hémitoníalos), 619. 

sicigía (syzygía), 107.10; 108.2. 

siringa (sfrinx), 16.32; 17.3: 66.22, 

sistema (sistema), 49.7: 50.12, 14, 


65.16,22:69.3:85.21,27,89.27: 
99.1; 100.33; conjunto (syném- 
ménon),542,8,10b.569,57.11; 
disjunto (diezeugménon), 53.30, 
ab. 54.5: 56.2; inmutable (ame- 
Abolon), 52.11; 53.18, 27; 66; 
6820; perfecto (téleion), 41, 
11:50.11,15,21;51.2,21:5329; 
57.12; 65.1; 82.16, 28; 9734; 
100.16; 101.9; 103.13; 107.19: 
10924; 110.13,20. 
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sonido (échos), 67.14; (psáphos), 
32; 8.13: delimitado (psóphos 
dibrisménos), 10.5, 11; 15.16; 
67.15; igual en tensión (ps 
phos isótonos), 10.1; continuo. 
dpsóphos synechés), 10.5,6: no 
melódico (psóphos ekmelés), 
1025, 27; melódico ( 
emmelês), 10:24, 25. 

soplar (un instrumento, empnein), 
74. 

suave (referido a un género, 
malakés), 28.29; 29,1,4:3433; 
35.1; 38.7; 39.3; 49.13; 93,19, 

tensar (enteínein), 66.29; (epitei- 
nein, -sthai), 65.32; 81.8, 20; 
(tonolin). 27.3. 

tensión (epítasis), 109; 58.10; 

34; (10 ейопоп). 8.3; (katá- 

tasis), 65.5; (tasis), В. 

1711, 14, 23; 18222; 2027; 

TATE 1118.15.17 1s, 


14: 86.26; 87.2, 14; 
89.10, 30; 101,1; 1054, 7, 20; 
(доз), c. «tono»; (syntonía), 
98.26; igualdad de tono (isoto- 
nía), 10.17; 37.9; 38.30; 81.20. 

tenso (referido a un género, sýn- 
tonos), 28.29; 29.1, 5; 34,34; 
352; 38,7. 9, 39.4; 49.13. 

tercio (de tono, iritémórion), 
2924. 

tetracordio Aypátón, 108.6, 13; 
тёздп, 55.17; 108.9, 17; зупё- 
mménón, 55.18; 56.1,9, 13, 16, 
19. 20, 22, 25; diezeugménón, 
55.16; 56; 1089, 17; hyper. 
bolaíon, 108.16. 
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tonal (tonialos), 
24,3; 30-1; 40.20; 49.11; 55.23 
618; 6225; 6332; 64, 


tinsito (de un astro, párodos), 
3224; 10427; 1062, 17, 22, 
24; 107.13, 16. 

tansponer (metharmózesthai), 
6531; 99.9. 

¡ón (metharmogé), 58. 

29;65.16, 23; 85.26, 30. 

опо egipcio (trígónon Aigyp- 
tiakón), 100.14. 

тц, 43,19, 20; mirê diezeuga 
ménón, 52.8; 53.6, 20; Sá tab 
65.9; iré synémménón, 54.5, 
tab. rríté hyperbolaíón, 52.9; 

1, 10: 65.7; 86.9; 1032, 7. 53 

11; 104,1; 107.22; 109.4; 110, — trópico (tropikós), 107.2, 4, 7, 1. 

27; como escala, 54.11, 12; — universo (kósmos), 82.29: 926. 


56.5, 10,21, 24; 57,3, 8; 57.14, — Venus(planeta, Aphrodite), 108.10; 


17,21,28; 58.5, 16,29:59.1,6, 1026; 111.11, 13. 
13; 60. 


112, 10, 20; 62.11, voz (phán? 
13, 16, 22, 24; 635, 15, Тете; 


65.16, 18, 19, 21, 


ono (tónos), como intervalo 11.2; 
1615, 2011, 14, 16 2217; 


1057, 14; de voz aguda (ax 
phónos), 58.12; 66.2; de voz 
grave (barjphonos), 5812; 
66.3; adiestrar la voz (phónás- 
kein), 105.10. 

ойо (idiakós) 82.19; 101.25; 
1022; 1043; 1076; 11043; 
(adidion), 82.17; 100.17; 1012; 
103.13; 110.18. 


tensión, 103, 3, 19; 48. 
55.4, 5; 56,3; agudo en el tono. 
(охўгопоз), 8.1. 
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